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Ich  möchte  meiner  Familie  danken,  die  mich  stets  gleichermaßen  gefördert  und 
herausgefordert  hat,  so  dass  ich  meinen  eigenen  Weg finden  konnte  und diesen  sicheren 
Schrittes weitergehen werde. Vielen Dank, dass ihr so an mich glaubt!
Meinen Freunden, dafür dass sie immer für mich da waren, auch wenn sie von mir aus dem 
Diplomarbeitssumpf nichts, beziehungsweise nur verwirrendes Kauderwelsch gehört haben.
Meinem ehemaligen Englisch Lehrer Klaus Martin, der sich vor nun mehr als 10 Jahren dafür 
einsetzte, dass ich ein Praktikum am Little Theatre Sheringham absolvieren konnte, in dem 
man  grade  ein  Pantomime probte  und  mich  somit  in  die  Welt  dieses  lustigen  und 
faszinierenden Traditions-Theaters einführte.
Außerdem Univ.-Prof. Dr. habil. Michael Gissenwehrer, der mich während meiner gesamten 
Zeit als Diplomandin unterstützt hat.
Und last but not least, Stuart Matthew Price, der mir während meines Aufenthaltes in London 
mit Rat und Tat zur Seite stand, um mir die besten Pantomimes anzuschauen.
Erklärung
Um den Lesefluss nicht zu stören, wurde bei Personen die grammatikalisch maskuline Form 
gewählt. Selbstverständlich sind jedoch Frauen und Männer gleicher Maßen gemeint, sofern 
keine explizite Erwähnung des Geschlechts vorliegt.
Betreffend der Bildrechte habe ich mich bemüht, sämtliche Inhaber ausfindig zu machen und 
ihre Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt. Sollte dennoch eine 




English Pantomime  ist eine eigene Theaterform, die sich in England einer langen Tradition 
erfreut.  Aber  es  stellt  sich  die  Frage,  woher  sie  kommt  und warum sie  sich  gerade  dort  
etablierte.  Laut  Max  Beerbohm  ist  es  ein  gänzlich  britisches  Phänomen,  das  sich  dort 
vollkommen ausgeformt hat.1 Es gehört zum Nationalstolz der Briten, dass sie es ihr Eigen 
nennen können, obwohl sich die Wurzeln des Pantomimes nicht in England befinden.
Das jeweils um die Weihnachtszeit stattfindende Traditions-Theater ist ein Nachkomme der 
Commedia dell'arte. Die im 16. Jahrhundert in Italien entstandene Theaterform weist bereits 
insofern  Ähnlichkeiten  zu  dem  heutigen  Pantomime  auf,  als  dass  sie  damals  mit 
stereotypischen Charakteren spielte und sich stets an bekannte und einheitliche Plots hielt. 
Damit sich aus dieser Urform jedoch das heutige Pantomime entwickeln konnte, galt es einen 
langen  Weg  zu  bestreiten,  der  durch  viele  Innovationen  geprägt  wurde.  Nicht  nur 
bühnentechnische Neuerungen, sondern auch herausragende künstlerische Leistungen formten 
über den Zeitraum der Entwicklungsphase die heutige Kunstform.
In umfangreicher Recherchearbeit, die von der Antike bis in die Gegenwart reicht, ist mir vor 
allem der Autor Albert Edward Wilson aufgefallen, der sich in mehreren Büchern während der 
1930er  und  1940er  Jahre  mit  der  Entstehung  des  modernen  Pantomimes befasst  hat  und 
intensiv auf die prägende Entwicklungsphase im viktorianischen Zeitalter eingeht. Die Zeit 
von John Rich und die Veränderungen in den damals aufgeführten Harlequinades ist auch 
Hauptthema der 1993 von Verena Winter an der Universität Wien verfassten Diplomarbeit 
„The  English  Christmas  Pantomime.  gestern  und  heute“.  Im Gegensatz  zu  dieser  Arbeit 
bediene ich mich jedoch eines  weiteren zeitlichen Spektrums und gehe intensiver  auf  die 
aktuelle Version und Situation des Christmas Pantomimes ein. Die Auswahl an Literatur des 
gegenwärtigen  Pantomimes ist allerdings sehr gering, so dass ich mich in aktuellen Fragen 
hauptsächlich auf Peter Lathan und Millie Taylor sowie eigene Erfahrungen beziehe. Da ich 
2003  am  Little  Theatre  Sheringham ein  Praktikum während  eines  Christmas  Pantomime 
absolvierte  und  zudem  eine  Aufführung  von  Jack  and  the  Beanstalk am  Theatre  Royal  
Norwich sah  sowie  2009  in  London  die  Stücke  Sleeping  Beauty im  Churchill  Theatre,  
Bromley und Aladdin im New Wimbledon Theatre, konnte ich sowohl Erfahrungen hinter der 
Bühne sammeln, als auch am Theatererlebnis im Zuschauerraum teilnehmen.
In den nun folgenden Kapiteln werde ich auf die historische Entwicklung des  Pantomimes 
eingehen  und  seine  Besonderheiten  und  Eigenheiten  aufzeigen,  die  sich  während  seiner 
1 Vgl.: Lathan, Peter. It's Behind You!. The Story of Panto, 2004. S. 8.
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langen Entstehungszeit herausgebildet haben. Das Pantomime befolgt eigene Regeln und ist 
an bestimmte Vorkommnisse in Skript und Besetzung gebunden, die ich in späteren Kapiteln 
näher erläutern werde.
Es stellt sich dabei die Frage, ob Pantomime als Theaterform vom Aussterben bedroht ist und 
ob es auch außerhalb Englands funktionieren und verbreitet werden könnte.
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1 Was ist British bzw. English Pantomime?
„What a strange, admirable, absurd inscrutable thing is our English pantomime!
What an intensely national thing it has grown to be!
How we have loved it in our day and cherish it still
for the sake of the mirth and delight it imparts to our little ones
and soothing sadness with which it inspires us
as it calls up our days of innocent revel!“
- George August Sala -
1.1 Der Begriff Pantomime
I was recently showing some German visitors round in London.We paused to admire the  
portico of the Lyceum, which they recognized as part of the old home of Irving. They looked at  
the posters and were interested to see that pantomime was being performed.
'So you have pantomime in England,' said one.
'Yes' said I, 'pantomime with words.'
'Pantomime with words? That's funny.
In England they have pantomime with words.'“2
Hört man hierzulande den Begriff Pantomime denkt man an die stille Kunst eines Akteurs wie 
Samy Molcho, für den sein weiß geschminktes Gesicht mit roten Lippen, höher gezogenen 
Augenbrauen und einer Träne unter dem Auge charakteristisch sind. Der 1936 in Tel Aviv 
geborene  Pantomime verkörpert  das,  was  man  üblicherweise  unter  einem  Pantomimen 
versteht.  Dabei  geht  es  um  die  Kunst  mit  dem  Körper  zu  sprechen  und  jeder  seiner 
Bewegungen eine präzise Bedeutung zuzuweisen. Anders als im Theater steht nicht das Wort 
oder ein Teil der Inszenierung im Mittelpunkt, sondern einzig der Solist an sich. Im Vergleich 
erlaubt  die  Körpersprache  im  Gegensatz  zu  der  gesprochenen  weniger  Komplikationen, 
wodurch sie einfach aber auch intensiver wird.3 Diese Form des „corporeal mime“ wurde vor 
2 A. E. Wilson. Christmas Pantomime, 1934. S. 19.
3 Vgl.:Simon, Karl Günther: Samy Molcho. Meister der Pantomime, 1965. S. 19.
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allem in den 1930er Jahren durch Étienne Decroux innovativ geprägt, der die Zentralisierung 
auf den Schauspieler als expressives Mittel hervorhob. Tatsächlich findet sich der Ursprung 
des  Wortes  Pantomime im  Griechischen  Pantomimos und  bedeutet  übersetzt  „alles 
nachahmend“.  Diese  weitläufig  bekannte  Art  der  Pantomime nimmt  zwar  einen  direkten 
Bezug  auf  diese  Bedeutung,  dennoch  ist  der  ursprüngliche  Gebrauch  aus  der  Antike  ein 
anderer.  Anfänglich  war  es  ebenfalls  nur  ein  Schauspieler,  der  ein  solches  Mimen-Spiel 
performte,  jedoch mit  dem wechseln von Masken verschiedene Figuren darstellen konnte. 
Später waren durchaus mehrere Schauspieler beteiligt, jedoch gab es stets eine Hauptfigur, bei 
der die Spielhandlung zusammenlief. „So wird die Eigenart des Arztes durch das Gegenüber 
eines  Patienten  veranschaulicht,  die  Karikatur  eines  Wahrsagers  mit  Hilfe  eines  ihm 
gegenübergerückten Ratsuchende ermöglicht.“4
Das antike Pantomimenspiel war keinesfalls still.  Die „Nachahmung“ bezog sich auch auf 
Sprache und Geräusche, auch wenn es keine vorgegebenen Texte gab. Es waren improvisierte 
Farcen  und  satirische  Stücke,  mit  denen  Schauspieler  durchs  Land  zogen.  Diese  Art  des 
frühen Pantomimen-Spiels ähnelt dem heutigen  English Pantomime sehr viel mehr als das 
„corporeal mime“.
Der Begriff Pantomime ist somit einen langen Weg gegangen, bis er zu dem Namensgeber des 
heutigen  englischen  Traditions-Theaters  wurde.  In  der  Encyclopædia  Britannica  ist  er 
beschrieben als „a dramatic entertainment in which the action is carried on with the help of 
special music and dancing, in which the performance or its adjuncts is conducted by certain 
conventional  characters  derived  from  the  Italian  'masked  comedy'“,  zu  der  Zeit,  als 
Pantomime zum ersten mal im viktorianischen England auftauchte.5 Heute ist Pantomime viel 
mehr als das. Es avancierte zu dem Traditions-Theater Englands schlecht hin und ist nicht nur 
eine einzigartige Theater- beziehungsweise Kunstform, sondern auch Nationalstolz der Briten. 
Es  bewegt  sich  weg  vom konventionellen  Theater  hin  zu  einem einmaligen  interaktiven 
Theatererlebnis für Jung und Alt, das mit kontrollierter Anarchie und Chaos auf der Bühne 
spielt, die teilweise bis in den Zuschauerraum vordringt.
4 Kindermann, Heinz. Theatergeschichte Europas. I Band. Das Theater der Antike und des Mittelalters, 1966. S. 139.
5 Vgl.: A. E. Wilson. The Story of Pantomime, 1949. S. 17.
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2 Der historische Weg des Pantomimes
2.1 Der frühste Vorfahre – die Commedia dell'arte
Die Wurzeln des Pantomimes so wie man es in Großbritannien kennt und liebt lassen sich bis 
zu  dem  römischen  Schriftsteller  Titus  Maccius  Plautus  (254  v.  Chr.  -  184  v.  Chr.) 
zurückdatieren. Es ist nicht viel über Plautus bekannt, jedoch soll er Zeit seines Lebens 150 
Stücke geschrieben haben, von denen 21 erhalten blieben, die noch lange nach seinem Tod 
großen Einfluss auf die ihm nachfolgenden Schriftsteller, wie zum Beispiel Molière, nehmen 
sollten. Seine Zeit war die der Fabulae Atellanae, grobe und einfach improvisierte Farcen, die 
sich im Süden Italiens entwickelten. Diese Fabulae hatten maßgeblichen Einfluss sowohl auf 
die Entwicklung der Commedia Erudita als auch die, der Commedia dell'arte. Die Commedia  
Erudita richtete sich hauptsächlich an die Schicht der Aristokraten und wurde von eben diesen 
(dilettanti  –  junge  aristokratische  Amateure)  aufgeführt.  Sie  bediente  sich keiner 
professionellen Schauspieler und war nicht die überlebenswichtige Geldeinnahmequelle der 
Schauspieler,  sondern  eher  ein  privater  Zeitvertreib.  Ganz  im  Gegenteil  zur  Commedia 
dell'arte,  die ein  direkter  Urahn  des English  Pantomimes ist.  Sie  richtete  sich  an  ein 
allgemeines  Publikum,  wurde  von  professionellen  Schauspielern  aufgeführt  und  war  eine 
Fusion aus vielen verschiedenen Einflüssen wie Komik, Akrobatik, Tanz, Musik, Slapstick, 
Satire, Farce und Liebesgeschichten.6
Auch wenn der Sprung von Plautus zur Commedia dell'arte, die erst 16. Jahrhundert in Italien 
entstand,  groß  zu  sein  scheint,  gibt  es  eine  direkte  Verbindung.  Denn  „[b]ereits  im  15. 
Jahrhundert gab der Humanist Pomponius Laetus (1425 – 1498) den entscheidenden Impuls 
für die Aufführungen von Plautus Stücken. „Unter dem Eindruck dieser Aufführungen begann 
man in Imitation von dramatischer Technik und inhaltlicher Struktur der Stücke von Plautus 
und Terenz zu Beginn des 16. Jahrhunderts neue italienische Komödien zu verfassen. […] Sie 
waren  also  als  Vorbild  der  beginnenden  Commedia  dell'arte nicht  nur  denkbar,  sondern 
wahrscheinlich.“7
„For Example, take Plautus'  Miles Gloriosus. The central characer in this play is 
the  Braggart  Soldier,  who is  swaggering,  arrogant  and cowardly,  and was  the 
inspiration behind Il  Capitano in  the Commedia  dell'Arte,  Pistol  and probably 
Falstaff in Shakespeare, and even Sergius in Shaw's Arms and the Man (1898). His 
6 Vgl.: Ebd. S. 12.
7 Mehnert, Henning. Commedia dell'arte, 2003. S. 16.
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play  Menaechmi was  the  inspiration  for  the  Comedy of  Errors,  and  Aulularia 
resurfaced centuries later as Molière's  L'Avare (1668). We also see his influence 
very strongly in  A Funny Thing Happend on the Way to the Forum, which even 
uses his character's names, and in Frankie Howards Up Pompeii!.“8
Besonders  bezeichnend  für  die  Commedia  dell'arte sind  die  Stereotypen,  die  in  den 
klassischen  Stücken  vorkamen:  Arlecchino  (Harlequin),  Columbine,  Pantalone,  Brighella, 
Scaramuccia (bei Molieré als „Scaramouche“ bekannt), Il Dottore, Il Capitano, Pulcinella (der 
sich später zu „Punch“ entwickelte), Pedrolino (der in Frankreich zu „Pierrot wurde) und die 
Innamorati (die Liebenden), die als einzige statt einer Maske Make-Up trugen und nicht in 
stereotypen, sondern zeitgenössischen Kostüme auftraten. Somit waren die  Figuren für die 
Zuschauer stets wieder zu erkennen. Auch wenn die Namen lokal abweichen konnten, waren 
die Masken und Kostüme unverkennbar immer dem selben Typen zugeordnet. Die Sprache 
der  jeweiligen  Firguren  war  ebenfalls  vorgegeben,  um  den  Zuschauern  eine  möglichst 
schnelle  Identifizierung der  Figuren zu gewährleisten.  Pantalone zum Beispiel  hatte  einen 
venezianischen Akzent, während Brighella aus Bergamo stammte, Il Dottore war Bolognese 
und  die  gebildeten  Innamorati  sprachen  toskanisch.  Diese  provinziellen  Stereotypen 
amüsierten das italienische Folk, laut Albert Edward Wilson ebenso, wie Scherze über die 
erwarteten Gemeinheiten eines Schottens, oder die Schlichtheit der Bewohner Yorkshires, in 
England.
Die  aufgeführten  Stücke  konnten  zwar  in  ihrer  Art  variieren,  aber  der  Plot  blieb  dabei 
einheitlich.  Da Sie nicht niedergeschrieben wurden, beruhten sie stets auf Improvisationen 
und lagen in der Hand der jeweiligen Schauspieltruppe. So bildeten die Innamorati in einem 
klassischen  Plot  den  Mittelpunkt  der  Geschichte.  Die  beiden  Liebenden  wollen  heiraten, 
jedoch versucht der Vecchio („der ältere“, also z.B. Pantalone) dieses Vorhaben zu verhindern. 
Um seine perfiden Pläne umzusetzen nimmt er die Hilfe eines oder mehreren Zanni (Diener) 
in  Anspruch.  Üblicherweise  wird  das  Vorhaben  des  Vecchio  jedoch  vereitelt  und  die 
Innamorati finden zusammen. Bedeutend für die Erzählweise in der Commedia dell'arte sind 
8 Lathan, Peter. It's Behind You!. The Story of Panto, 2004. S. 13.
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die sogenannten „lazzi“9 und „burle“10.11 Hierbei stand die Figur des Zannis (z.B. Arlecchino) 
im Vordergrund. Ihm haben wir unter anderem den heutigen Gebrauch des Wortes „Slapstick“ 
zu verdanken, da er mit einer solchen „Pritsche“ als (unverkennbares) Requisit ausgestattet 
war. Der Arlecchino trug eine schwarze Halbmaske, die animalisch und dämonisch wirkte 
sowie  ein  buntes  Fleckenkostüm,  welches  aus  verschiedenfarbigen  Rauten  bestand.  Im 
Gegensatz zu den anderen Figuren kam es bei der Figur des Arlecchino nicht auf die Sprache 
beziehungsweise  den  Dialekt  an,  den  er  sprach,  sondern  mehr  auf  seine  körperlichen 
Fähigkeiten.  Da  er  nur  ein  Diener  war,  war  er  ungebildet,  besaß  aber  eine  gewisse 
Bauernschläue,  die  ihm  Vorteile  gegenüber  seines  weniger  gewitzten  Dienerantipode 
Brighella verschaffte. Das Publikum schätzte diese Figur aufgrund der physischen Witze, die 
er unter anderem mit seiner Pritsche vollzog. Dieses Requisit war äußerst vielseitig, so konnte 
der  Arlecchino seinen „batoccio“  gleichzeitig  als  Löffel  für  Polenta  verwenden sowie  als 
Schlaginstrument. Sie diente aber nicht nur als Unterhaltungsinstrument für die Zuschauer 
indem er mit ihr Hiebe verteilte, sondern auch als Transformationselement indem er sie auf 
Objekte richtete um diese während des Stückes zu verwandeln:
„Harlequin you must  know, had a  fortunate  but  rather  unfair  advantage over  his 
enemies. His sword or bat was supposed to have the power of changing copper into 
gold, of cutting people into half and enabling Harlequin to jump through stone walls 
and leap over the tops of houses. Those coloured patches on his dress had a special 
meaning. The yellow stood for jealousy, blue for truth, scarlet for love and black for 
invisibility. In striking his attitudes harlequin always pointed to one or other of these 
coloures. All sorts of magical tricks and changes formed part of these pantomimes.“12
In England spielten später solche magischen Transformations-Szenen in den  Harlequinades 
eine große Rolle, indem der Harlequin zum Beispiel aus einem einfachen Haus einen Palast 
9 Lazzi: A humorous comment or bit of comic 'buisness' that was interpolated into the main action at the will of 
performers in the Comemdia dell'Arte. The ability to enliven a performance by such improvised embellishments was 
highly prized and was an eessential feature of the Italian tradition from which the harlequinade ultimately 
developed. Examples of famous lazzi that became traditional in the harlequinade included Harlequin trying to catch 
an imaginary fly. Others ranged from obscene gestures to tumbles and mock fights. 
(Pickering, David. Encyclopedia of Pantomime, 1993. S.120.)
10 Burla: A stock comic interlude that was a characteristic of performances of Commedia dell'Arte. Such impromptu 
comic exchanges (which represented a more sophisticated for of the lazzi) gave the performers, especially Zanni, an 
opportunity to indulge in a little slapstick humor (usually in the form of a practical joke played on one of the other 
characters without having to worry about the constraints of plot The word burla itself was subsequently transmuted 
into the terms 'burletta' and 'burlesque'.
(Pickering, David. Encyclopedia of Pantomime, 1993. S. 30.)
11 Vgl.:Mehnert, Henning. Commedia dell'arte, 2003. S. 10.
12 A. E. Wilson. The Story of Pantomime, 1949. S. 23.
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machte,  oder Stapel  aus Müll in Soldaten verwandelte.  Hier ist  klar  zu erkennen,  wo die 
Transforamtions-Szene  aus  Cinderella,  in  der  die  Fee  aus  Cinderellas  Lumpen  ein 
wunderschönes  Ballkleid  zaubert  und  einen  Kürbis  in  eine  Kutsche  verwandelt,  ihren 
Ursprung findet.
Es  ist  offensichtlich,  dass  einige  signifikante  Elemente  der  Commedia  dell'arte großen 
Einfluss auf das heutige Pantomime hatten. Der Weg nach England war allerdings, wie bereits 
erwähnt, kein direkter. Obwohl in den 1570er Jahren Schauspielgruppen nach England kamen 
und 1602 sogar eine von ihnen am königlichen Hof Königin Elisabeth I auftrat, musste dieses 
Genre erst noch einen weiteren Umweg über Frankreich gehen, um sich in England zu dem 
Pantomime weiter zu entwickeln, dass sich dort noch immer einer solchen Beliebtheit erfreut.
2.2 Von der Comédie-Italienne in Frankreich zu den Italian Night  
Scenes in England
Im Jahre 1602 fanden zwar bereits Aufführungen von Commedia dell'arte Truppen in England 
statt,  jedoch hatten  diese  noch keinen direkten  Einfluss  auf  die  Entwicklung des  English 
Pantomimes. Allerdings ließen sich zu dieser Zeit bereits mehrere Truppen in Paris nieder, die 
später nach England reisen und in ihrer reformierten Version maßgeblich zu dem weiteren 
Verlauf der Entstehung des English Pantomimes beitragen sollten.
„There were to be three theatrical enterprises in Paris:  the  Comédie-Française for French 
tragedy and comedy, the Comédie-Italienne for Italian comedy and farce, and the Académie 
de Musique for opera. Each was to be subsidized by the state, though not generously; in return 
each would provide entertainments for Louis's court.“13
Im Fortwährenden ist  die  Académie de Musique  jedoch für den Progress des  Pantomimes 
belanglos, während vor allem die Comédie-Italienne eine große Rolle spielt.
In Frankreich findet unter anderem die Commedia dell'arte Truppe Tiberio Fiorillis (1608 – 
1694) großen Anklang und lässt sich zunächst im Theater Petit Bourbon nieder. Aufgrund der 
steigenden Popularität,  erhielt  die Truppe 1680 das königliche Siegel  von Louis XIV und 
damit den Namen Comédie-Italienne. Von diesem Zeitpunkt an wurde der Comédie-Italienne 
das  Hôtel  de  Bourgogne als  Aufführungsort  zugesprochen,  das  zuvor  von  der  Comédie 
Française bespielt wurde und in direkter Konkurrenz stand.
Die  Comédie-Italienne  Truppe  Fiorillis,  die  von  gefeierten  Schauspielern  wie  Domenico 
13 Kennedy, Dennis. The Oxford Encyclopedia of Thetre & Performance. Volume 1 A-L, 2003. S 291.
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Biancolelli (ca. 1636 – 1688), Angelo Costantini (ca. 1655 – 1729) geführt wurde, erfreute 
sich immenser Beliebtheit bei den Zuschauern. Biancolelli, der aus einer Schauspielerfamilie 
stammte,  etablierte  den  Arlecchino  auf  Frankreichs  Bühnen  mit  seinem  Tanzstil,  Witz, 
Akrobatik und einem hauch von Eleganz.14 Aber auch die Einflüsse Frankreichs formten die 
Truppe  erheblich.  Man  ging  weg  von  den  improvisierten  Stücken  der  ursprünglichen 
Commedia dell'arte und spielte geschriebene Stücke. Pierre Carlet de Chamblain de Marivaux 
(1688 – 1763) schrieb 1720 für sie unter anderem L'Amour et la Verité und Poli par l'Amour. 
Weitere,  für  die  Comédie-Italienne zu  verzeichnende,  bekannte  Schriftsteller  waren  Jean-
François Regnard, Charles Rivière Dufresny und Alain-René Lesage.  Aufgrund des großen 
Einflusses der Schriftsteller änderten sich einige Charakteristika der Commedia dell'arte. Der 
Tonus der Stücke wurde melancholischer, die Zahl der bekannten Figuren reduziert und die 
Verwendung  von  Masken  wurde  eingeschränkt.  Zudem  änderten  sich  die  Namen  von 
Arleccino, Scaramuccia, Pantalone und Columbina sich in Arlequin, Scaramouche, Pantaloon 
und  Columbine.  Die  signifikanteste  Wandlung  aller  Figuren  aber  vollzog  vermutlich 
Pedrolino, der zum melancholischen Pierrot wurde. In dieser neuen Form reiste Fiorilli mit 
seiner Truppe 1673 nach London, fand großen Anklang bei den Zuschauern und konnte für 
sich damit eine Sensation verzeichnen. Nun standen für andere französische Truppen die Tore 
weit offen und erlaubten zahlreiche weitere Möglichkeiten.
Während sich in Frankreich aus diesen Einflüssen heraus die Opéra-Bouffe (lustige Oper), die 
1801 mit dem  Théâre Feydeau in die  Opéra-Comique überging, entwickelte und somit die 
französische Form der Commedia dell'arte verdrängte, wurden daraus in London die zunächst 
als  Ballets-Pantomimes bezeichneten Stücke immer bekannter und beliebter.  Aufgrund der 
hohen Popularität  bei den Zuschauern begannen Theater-Manager  schnell  diese Tanz- und 
Mimen-stücke als Nachspiel des Hauptaktes in ihren Theatern aufzuführen. Der Name änderte 
sich im Zuge dessen in Italian Night Scenes, der Aspekt der Stücke blieb jedoch der selbe. Es 
gab allerhand Slapstick-Einlagen zwischen den standardisierten Rollen.
Ab 1715 erfreuten sich diese Stücke dann bereits so großer Beliebtheit, dass sie als regulärer 
Bestandteil in das Programm des Licoln's Inn Fields Theatre, welches zu dieser Zeit unter der 
Leitung  von  John  Rich  stand,  übernommen  wurden.  Und  obwohl  Italian  Night  Scenes 
genannt,  war  das  Setting  dieser  Stücke  eindeutig  englisch,  wie  zum  Beispiel  das  eines 
Gasthauses  oder  eines  Jahrmarktes,  und  Harlequin  bildete  die  zentrale  Figur.  Obwohl  er 
ursprünglich nur einer der Zanni in der Commedia dell'arte war, sollte er nun ein konstanter 
und wichtiger Bestandteil auf den Bühnen Englands werden und die neue theatralische Form 
14 Vgl.: Banham, Martin. The Cambridge Guide to Theatre, 1995. S. 104.
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des Pantomimes einführen.15
2.3  The Lincoln's  Inn  Fields unter der Leitung  von  John Rich 
(16?? - 1761)16 – die Geburtsstätte des Pantomimes
Christopher Rich († 1714), der als überaus notorischer Theatermanager in Erinnerung bleiben 
sollte und eigentlich Anwalt war, hatte sich 1690 das Management des Drury Lane Theatre's 
erkauft und begann auf diesem Wege seine Karriere in der Welt des Theater. Er lud etwa um 
das  Jahr  1700  diverse  französische  Schauspieltruppen  ein,  um  ihre  Italian  Night  Scenes 
aufzuführen  und  erzielte  damit  großen  Erfolg,  der  ihm ebenso  hohe  Besucherzahlen  und 
steigende  Einnahmen  garantierte.  Hauptsächlich  wirtschaftete  er  jedoch  in  seine  eigene 
Tasche, und so kam es, dass die schlecht bezahlten Schauspieler sich an Lord Chamberlain 
wendeten und somit den Fall Richs konstituierten. Chamberlain ordnete Rich dazu an, seine 
Stelle als Manager abzutreten, was letztendlich dadurch umgesetzt wurde, dass ihn Soldaten 
aus dem Theater entfernten.  Dieser Fall  veranlasste Rich jedoch nicht dazu, sich aus dem 
Showbusiness  zurück zu ziehen.  Ganz im Gegenteil.  Er  ließ das verlassene  Lincoln's  Inn 
Fields, welches zuvor unter anderem als Ballhaus diente, restaurieren um sein Imperium neu 
aufzubauen. Christopher Rich starb jedoch 1714, noch bevor die Restauration des Theaters 
abgeschlossen war. Infolge dessen übernahm sein Sohn John Rich nach dem Tod des Vaters 
die Fertigstellung der Restauration sowie Leitung des  Lincoln's Inn Fields Theaters, das die 
Geburtsstätte  des  Pantomimes werden  sollte.  Rich  selbst,  der  später  als  „Vater  des 
Pantomimes“ gelten sollte, trug unter seinem Bühnennamen „Lun“ zudem maßgeblich zur 
Entwicklung des Harlequins bei.
Das erste Stück, welches die notwendigen Inhalte eines Pantomimes besaß wurde bereits 1685 
von William Mountford geschrieben und war eine Adaption von Chrisopher Marlowes Doctor 
Faustus.  Er  fügte  diesem  Stück  die  Charaktere  Harlequin  und  Scaramouche  hinzu  und 
benannte es um in The Life and Death of Docotor Faustus made into a Farce. „Following the 
farcial  Faustus , in the early years of the eighteenth century John Weaver, a dancing master 
from Shrewsbury, presented a series of pantomime Ballets as afterpieces to the plays staged at 
London's Drury Lane Theatre.“17 Weaver inszenierte dort 1702 außerdem The Tavern Bilkers.  
Er  nutzte  die  Konventionen  der  Italian  Night  Scenes und  verband  sie  mit  denen  der 
15 Vgl.: Lathan, Peter. It's Behind You!: The Story of Panto, 2004. S. 19.
16 Die Angaben zum Geburtstjahr John Richs Variieren in verschiedenen Quellen zwischen 1681 und 1692.
17 Brandreth, Gyles. Discovering Pantomime, 1973. S. 5.
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ursprünglichen  Pantomimus Traditon.  Diese  Aufführung  wurde  als  „an  entertainment  of 
dancing, action and motion only“ beschrieben und wurde von „a selection of of characters 
from the  Italian  comedy“  dargeboten.18 Es  konnte  zwar  noch  nicht  als  der  große  Erfolg 
verzeichnet werden, zu dem sich das Pantomime sehr bald entwickelte, jedoch fand man an 
dieser Art der Unterhaltung zunehmend großen Gefallen.
Weaver verwendete den Begriff des Pantomimes im altertümlichen Sinne. Die Signifikanz des 
Darstellers  stand  für  ihn  außer  Frage,  und  so  rückte  das  Darzustellende  für  ihn  in  den 
Hintergrund.19 Er war darauf aus, den Stellenwert des Tanzes als Kunstform neu zu etablieren. 
Es sollte nicht nur zur Unterhaltung dienen, sondern eigenständig als Kunstform betrachtet 
werden. Daher kopierte er die Commedia dell'Arte in seinen sogenannten „short balletts“, die 
er  am  Drury  Lane aufführte.  „It  is  generally  accepted,  therefore,  that  Weaver  was  the 
originator of pantomime, in any form, however remote, from the one which we have come to 
know. But although Weaver conceived the idea, the credit for its developement belongs to 
John Rich […].“20 Rich, der weder ein guter Redner, noch ein guter Schauspieler war, aber als 
mimischer  Darsteller  eine  unglaubliche  Faszination  auf  das  Publikum auswirkte,  begrüßte 
daher Weavers Standpunkt.
Gemeinsam mit der den anderen Theatern weit überlegenen Schauspielgruppe und Rich, der 
für  die  Rolle  des  stummen  Harlequin  wie  geschaffen  war,  war  dies  eine  willkommene 
Veränderung für das  Drury Lane. Vor allem, da es (zu dieser Zeit  noch von Colley Cibber, 
Robert  Wilks  und  Thomas  Dogget  geführt)  mit  dem  Lincoln's  Inn  Fields in  direktem 
Konkurrenzkampf  zueinander  stand  und  man  mit  extravaganten  Bühnenbildern  oder 
interessanten Neuerungen der Stücke versuchte den Kontrahenten zu übertrumpfen.
Obwohl es Weaver bereits mit The Tavern Bilkers (erstmals 1702 am Drury Lane aufgeführt) 
gelang,  ein  Pantomime aufzuführen,  wurde  der  Begriff  als  solcher  erst  später  von  Rich 
geprägt. Er produzierte 1717  The Harlequin Sorcerer,  welches das erste einer langen Reihe 
von Stücken war, das offiziell als Pantomime angekündigt wurde. The Harlequin Sorcerer war 
eine  Mischung  aus  Komödie  und  Drama  mit  musikalischen  Einwürfen  und  Tanzszenen. 
Zwischen  den  ernsten  Szenen,  oder  auch  in  den  Pausen  zwischen  den  Akten,  betraten 
Harlequin und Columbine die Bühne und machten sie zum Ort ihrer Abenteuer und Tricks. 
Harlequin verwandelte mit seinem magischen Stab in den Transformationsszenen Menschen 
in Objekte oder Paläste in einfache Häuser.
Bemerkenswert war, dass kaum eines seiner Stücke, bis zu Richs Tod, ein Misserfolg werden 
18 Vgl: Wilson, A.E.. The Story of Pantomime, 1949. S. 21.
19 Vgl: Frow, Gerald. Oh, Yes it is!. A History of Pantomime, 1985. S. 16.
20 Salberg, Derek. Once Upon a Pantomime, 1981. S.4.
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sollte.  Diese  Pantomimes wurden  zu  dieser  Zeit  noch  ganzjährig und  nicht  nur  zur 
Weihnachtszeit  gespielt.  Rich selbst  trat  dabei  unter  seinem Bühnennamen „Lun“ auf  und 
begeisterte  seine  Zuschauer  mit  seiner  stillen  Interpretation  des  Harlequins.  Seine 
Bewegungen waren so exakt und elegant, dass „when he pretended to chase a butterfly, so 
remarkable did he make the chase that everyone imagined they could see it...every motion 
spoke with a miraculous voice.“21 Seine Auftritte waren spektakulär. Wenn er zum ersten Mal 
die Bühne betrat, so geschah dies immer als ein interessanter Trick. Die wohl bekannteste 
Version war, dass er aus einem Ei schlüpfte und mit seinem mimischen Können die Bühne für 
sich einnahm. Seine eigenen Innovationen und Erfolge auf der Bühne waren weitere Gründe 
dafür, dass die Rivalität zwischen Drury Lane und Lincoln's Inn Fields geschürt wurde. Diese 
Konkurrenz  filterte  sich  bereits  bei  dem  1723  aufgeführten  Stück  The  Necromancer,  or  
Harlequin Executed heraus. Dieses Stück bedeutete für Rich enormen Erfolg, beruhte jedoch 
auf dem vorher im Drury Lane aufgeführte Dr. Faustus. Er gewann jedoch die Oberhand und 
zog das Publikum mehr und mehr in sein Theater. Nach dem großen Erfolg von The Beggars  
Opera ließ Rich schließlich  Covent Garden erbauen und eröffnete damit 1732 sein zweites 
Theaterhaus.
Pantomime  wurde  immer  beliebter.  Nicht  nur  bei  den  Zuschauern,  sondern  auch  bei  den 
Theaterbetreibern. Diese steigende Popularität lässt sich auf die 1737 eingeführte Verordnung, 
dem sogenannten Licensing Act, zurückführen, sodass allein Covent Garden und Drury Lane  
das Patent  für  gesprochenes  Drama innehatten.  Andere Theater,  wie das  Lyceum Theatre, 
welches sich auf Oper spezialisiert hatte, mussten sich mit Tanz- und Musiktheater zufrieden 
geben. Die stumme Form des Pantomimes konnte daher auch an anderen Theatern aufgeführt 
werden. Um diese Verordnung zu umgehen, wurden Pantomimes daher in manchen Theatern 
als Ballett aufgeführt. Allein Samuel Foote erhielt 1766 für das Haymarket eine Lizenz, um 
sie  als  gesprochenes  Drama  aufzuführen,  jedoch  nur  in  den  Sommermonaten.  In  den 
Wintermonaten blieb ihm somit nichts anderes übrig,  als  sich wieder auf Musiktheater zu 
konzentrieren. Diese Verordnung wurde erst 1843 revidiert, „[...] which allowed  all theatres 
to stage any type of enterteinment, though from 1851 subject to approval of the script by the 
Examiner of Plays at the Lord Chamberlain's office. As a result many music halls became full-
scale theatres and many new venues where pantomimes could be performed were opened.“22
Dury Lane,  dessen  Geschäfte  immer  schlechter  liefen  wurde  1747 schließlich  von David 
Garrick übernommen. Einem Schauspieler, der zuvor kurze Zeit unter Rich am Lincoln's Inn 
21 Ebd. S. 6.
22 Pickering, David. Encyclopedia of Pantomime, 1993. S. 123.
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Fields spielte. Garrick war ein Verfechter von seriösen und ernsthaften Stücken Die steigende 
Popularität  der  Pantomimes zwang  ihn  jedoch  dazu,  ebenfalls  vermehrt  Pantomimes zu 
produzieren  und aufzuführen.  Cibber,  der  immer  noch  als  Schauspieler  am  Lincoln's  Inn 
beschäftigt  war,  war  ebenso unglücklich über  die  große Nachfrage nach  Pantomimes wie 
Garrick. Sie hätten beide lieber Shakespeare auf die Bühne gebracht, mussten sich aber dem 
Druck der Zuschauer fügen. Dass dies nur all zu sehr gegen deren Willen geschah machte 
Cibber 1750 in seinem Prolog zu „Queen Mab“ klar:
„Sacred Shakespeare was this plot designed,
To pierce the heart, and humanize the mind,
But if an empty house, the actor's curse,
Shews us our Lears and Hamlets lose their force,
Unwilling we must change the nobler scene,
And, in our turn, present you Harlequin;
Quit poets, and set carpenters to work,
Shew gawdy scenes, or mount the vaulting Ruk.
For though we actors one and all agree
Boldly to struggle for our vanity,
If want comes on, importance must retreat;
Our first great ruling passion – is to eat.“23
Garrick  empfand  Richs  Pantomimes als  lächerliche  und  erbärmliche  Darbietungen  und 
bedauerte den Geschmack des Publikums. Mit „Queen Mab“ brachte Garrick jedoch Richs 
Thron als König des Pantomimes erstmals zum wanken. Nach dem Prolog enthüllte sich ein 
neuer Stil des  Pantomimes „in grotesque Italian characters with a great pomp of machinery 
and gorgeous decoration.“24 Mit dieser Entwicklung von neuen Bühnenbildern,  -elementen 
und -maschinen nahm der Kampf zwischen den Theaterhäusern um die Gunst des Publikums 
und den sowohl künstlerischen als auch finanziellen Erfolg weiter zu.
Erstmals  in  dieser  Reihe  von  Neuerungen  wurde  aus  der  Rolle  des  Harlequins  mit  dem 
Schauspieler  Henry  Woodward  eine  Sprechrolle,  da  Garrick  keinen  Schauspieler  finden 
konnte, der sich ohne Hilfe von Sprache so eloquent ausdrücken konnte wie Rich. Denn trotz 
aller Konkurrenz zwischen ihnen, war Garrick fasziniert von Richs Talent.
23 Salberg, Derek. Once Upon a Pantomime, 1981. S. 7.
24 Ebd.: S. 7.
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Das  Stück  wurde  ein  solcher  Erfolg,  dass  Rich  durch  diese  direkte  Bedrohung  seine 
Pantomimes  für  eine  gesamte  Saison  aus  dem Programm nahm und  durch  „King  John“ 
ersetzte, bis er wieder mit einem noch spektakuläreren Stück kontern konnte.
Woodward, der selbst einst ein Schüler Richs war, brachte eine weitere Veränderung mit sich. 
Er begann altbekannte Geschichten wie Dick Whittington, Robin Hood, und The Children of  
the  Wood als  Handlung  der  aufgeführten  Stücke  zu  verwenden.  Auch  Daniel  Defoes 
Geschichte  Robinson Crusoe wurde als Subjekt eines  Pantomimes verwendet. Dies geschah 
allerdings erst nach Woodwards Tod. Das Stück ist insofern ein Meilenstein in der Geschichte 
des  Pantomimes,  da erstmals die Charaktere Clown, Pantaloon, Harlequin und Columbine 
direkt in die Handlung eingeführt wurden und nicht als eigenes Zwischen- oder Nachspiel 
gezeigt wurden. Der erste Akt zeigte wie Pantaloon und Pierrot von Robinson Crusoe und 
Freitag auf der Insel gerettet werden. Im zweiten Akt sind diese gemeinsam in Abenteuer in 
Spanien  verstrickt  und  Pantaloon  Freitag  so  schlecht  behandelt,  dass  Freitag  Selbstmord 
begehen will. Das ist der Cue für den Magier, der die Bühne betritt und Freitag mit Hilfe 
seines Zauberstabes verwandelt. Er stattet Freitag mit einer Tasche, einem Schwert und einer 
Kappe aus und wiederholte dabei folgende Zeilen:
„Here, take this purse, this sword this cap of fame,
Friday nor more! be Harlequin thy name.“25
Freitag wird in Harlequin verwandelt und damit beginnt die  Harlequinade.  Während dieser 
Transformation Scene wird auch der Rest des Bühnenbildes verwandelt. Wie bereits erwähnt 
waren  beeindruckende  und  prachtvolle  Bühnenbilder  wichtig  im  Konkurrenzkampf  der 
Theaterhäuser. So hole Garrick den Maler Philippe Jaques de Loutherbourg an sein Haus. 
Dessen neue  Art  der  Set  Gestaltung hatte  erheblichen Einfluss  auf  die  Stücke,  da er  mit 
technischen Entwicklungen völlig neue Maßstäbe setzte und viel mehr Möglichkeiten für die 
Inszenierungen auf der Bühne schaffte. Ab dem 2. Juli 1777 waren seine Bühnenbilder fester 
Bestandteil  am  Drury  Lane.  Er  führte  erstmals  „Set-Scenes“  ein  und  leitete  mit  seiner 
Landschaftsmalerei  eine  neue  Ära  des  Bühnendesigns  ein.  Mit  der  Anordnung  dieser 
Elemente war es ihm möglich, der flachen Zweidimensionalität auf der Bühne entgegen zu 
wirken  und  eine  neu  dimensionierte  Perspektive  zu  erzeugen.  Außerdem  gelangen  ihm 
Illusionen,  wie  ausbrechende  Vulkane  oder  Sonnen-  und  Mond-  Lichteffekte.  Dafür 
verwendete  er  zum  Beispiel  gefärbte  Seidenstücken,  die  es  ihm  ermöglichten, 
25 Wilson, A.E. Pantomime Pageant, 1946. S. 19.
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verschiedenfarbige  Lichtstimmungen  zu  erzeugen  und  damit  seine  Illusionen  zu 
perfektionieren.  Mit  Hilfe  von  ihm  selbst  entwickelten  Maschinen  war  es  ihm  überdies 
möglich, diverse realistische Sound-Effekte zu erzeugen.
Garricks und Richs Konkurrenzkampf führte also zu vielen wichtigen Entwicklungen, die die 
Form des Pantomimes stark prägten. Auch wenn Garricks Förderung des Genres unfreiwillig 
und aus finanziellen Gründen geschah. Rich hingegen lebte für diese Form, die sich nach 
seinem  Tod  immer  weiter  entwickelte.Auch  wenn  Richs  Version  des  Pantomimes noch 
entfernt war von dem, was man heute darunter versteht, zollte Fitzgerald in „Life of Garrick“ 
ihm hohen Tribut an seine Leistung als „Vater des Pantomimes“:
„The name of Rich,“ he sais, „ should be dear to pantomime-goers.
It was Rich both as a player and writer who made that sort of piece respectable.
He was a strange being and curious manager, but beyond all question the most original and 
vivacious of Harlequins.“26
Doch nicht nur Rich war ein Pionier des Pantomimes. Er brachte etwas ins Rollen, das nicht 
mehr aufzuhalten war und mit Hilfe weiterer Wandlungen bedeutender Schauspieler seinen 
Lauf nehmen sollte. Ein weiterer Wegbereiter des Genres war Joseph Grimaldi, der die Rolle 
des Clowns für immer prägen und revolutionieren sollte.
26 Wilson, A.E.. Christmas Pantomime, 1934. S. 57.
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3 Bühne frei für Joseph Grimaldi (1778 – 1837)
Thou didst not preach to make us wise-
Thou hadst ni finger in our schooling-
Thou didst not 'lure the skies'-
Thy simple, simple trade was – Fooling
(Thomas Hood über Joseph Grimaldi)
Nach dem Tod John Richs und durch das Aufkommen Joseph Grimaldis begann eine weitere 
innovative Zeit für das  Pantomime. Er entstammte einer Schauspielfamilie und so war früh 
klar, welchen Weg er selbst gehen würde. Sein Großvater, auch bekannt unter dem Namen 
„Iron Legs“ war ein in Italien und Frankreich bekannter Tänzer. Diesen Spitznamen erhielt er, 
da er in Frankreich angeblich einst so enthusiastisch tanzte, dass er, als er in die Luft sprang, 
einen Kronleuchter zerstörte. Sein Sohn Giuseppe Grimaldi (ca. 1710 – 1788) war der erste 
der Familie, der um 1760 nach England kam, nachdem er zuvor als Tänzer auf Jahrmärkten in 
Italien und Frankreich auftrat. Unter anderem war er als Zahnarzt am Hof Königin Charlottes 
beschäftigt, erhielt aber die Erlaubnis, als Tanzlehrer zu unterrichten. Giuseppe Grimaldi war 
ein  argwöhnischer  Mann  und  wurde  aufgrund  seines  „unfeinen  Benehmens  und  seiner 
Respects-Widrigkeit [sic!] gegen den König“27 von seiner höfischen Arbeit entlassen.
Er  wurde  darauf  hin  David  Garricks  Ballett-Leiter  am  Drury  Lane und  trat  selbst  als 
Harlequin auf. Im hohen Alter von ca.  71 Jahren wechselte er zur Rolle des Clowns und 
bereitete so unwissentlich die Karriere seines Sohnes vor.
Giuseppe Grimaldi hatte zahlreiche Mätressen, mit denen er auch Kinder hatte. Aber es war 
die Tänzerin Rebecca Brooke, die ihm seinen ersten Sohn, Joseph, schenkte. Zuvor wurden 
ihm von seinen Geliebten nur Töchter geboren und so war er hocherfreut über die Geburt 
seines ersten Sohnes. Es war kurz vor einer neuen  Pantomime Saison, als Joseph zur Welt 
kam.  Pantomimes wurden zu dieser Zeit zwar immer noch ganzjährig aufgeführt,  aber die 
eigentliche Hauptsaison war die Weihnachtszeit und dies legte damit bereits die Grundsteine 
der zeitlichen Parameter des heutigen Pantomimes. Der Vater sah ein gutes Omen darin und 
versprach, seinen Sohn sobald mit auf die Bühne zu nehmen, als dieser gehen könne. Als 
Joseph  Grimaldi  schließlich  zwei  Jahre  und  vier  Monate  alt  war,  machte  sein  Vater  die 
Versprechung  wahr  und  sie  traten  gemeinsam am  Sadler's  Wells auf.  Joseph  spielte  den 
27 Dickens, Charles. Denkwürdigkeiten Joseph Grimaldi's. Bd 1, 1839. S. 9.
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kleinen Clown, der eine nahezu exakte Kopie seines Vaters war. Joseph Grimaldis Kindheit 
war hart und er litt schwer unter dem harschen Gemüt des Vaters. Im Alter von ungefähr drei 
Jahren  erlitt  er  seinen ersten  schweren  Bühnenunfall.  Er  wurde  oft  mit  Rollen  von alten 
Frauen, Feen oder ähnlichem besetzt. So auch in diesem Fall, bei dem er als Affe verkleidet 
von seinem Vater an einer Kette durch die Luft gewirbelt wurde, als diese plötzlich riss und er 
von der Bühne in den Graben flog. Es war sein Glück, dass ihn einer der Zuschauer auffing 
und somit diesen Vorfall überlebte. Dies ist nur ein Beispiel für die körperlichen Torturen, mit 
denen er seit frühster Kindheit zu kämpfen hatte und die ihm später große Probleme bereiten 
sollten.
Seine Kindheit  und Jugend verbrachte Joseph „Joey“ Grimaldi damit,  Rollen am  Sadler's  
Wells und Drury Lane Theatre zu spielen. Der erste große Erfolg gelang ihm 1800, als er am 
Drury Lane in der Rolle als Punch/Clown auftrat. Er spielte in  „Harlequin Amulet; or, the  
Magic of Mona“ an der Seite des Ballett-Leiters James Byrnes, der in diesem Stück erstmals 
den Harlequin gab. Byrne war Grimaldis Meinung zufolge der beste Harlequin seit John Rich. 
Aus dem altbekannten weiten Kostüm des Harlequins machte er ein neues, enganliegendes, 
mit bunten Flicken und glitzernden Elementen besticktes Kostüm, welches neue Bewegungen 
ermöglichte. Die standardisierten Sprünge und Gesten überließ Byrne der Vergangenheit und 
kreierte  einen  eigenen  und  neuen  Stil  des  Harlequins.  Grimaldis  Auffassung  über  die 
Fähigkeiten  Byrnes  wurde  schnell  vom Publikum geteilt  und dessen  Auftritte  wurden zu 
großen Erfolgen. Grimaldi selbst spielte in diesem Stück den Punch, der sich im Verlauf des 
Stückes in Clown verwandelte. Seine Darbietung als Punch fand so großen Anklang, dass 
Richard Sheridan, damaliger Leiter des Drury Lane, den Wunsch äußerte, er möge diese Rolle 
bis  zum  Schluss  des  Stückes  beibehalten,  ohne  sich  in  der  Transformation-Scene  zu 
verwandeln. Für Grimaldi war dies jedoch keine Option, da er als Punch ein schweres Kostüm 
tragen musste, was ihn in seiner Beweglichkeit zu sehr einschränkte. 
Auch Grimaldi schaffte in diesem Stück eine Innovation, denn er revolutionierte die Rolle des 
Clowns. Bis zu dieser Zeit war der Clown stets eine Nebenrolle, die als Diener nicht all zu 
bedeutend für ein Stück war. In  „Harlequin Amulet“ erneuerte Grimaldi auch erstmals das 
Kostüm des Clowns. „Grimaldi did not at first dress the part of Clown in the way in which we 
know it. Nor did he chalk and paint his face in the manner later adopted, but put on some 
patches od red so as to give the notion of a greedy boy who had smeared himself with jam on 
rubbing  a  cupboard.  This  was  the  first  occasion  on  which  Clown  had  appeared  in  full 
grotesque glory.“28
28 Wilson, A.E.. Christmas Pantomime, 1934. S. 68.
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Noch  vor  seinem  endgültigen  Durchbruch  perfektionierte  er  das  Kostüm  des  Clowns 
endgültig für seine Zwecke und kreierte den Stil, der bis heute typisch für das Aussehen eines 
Clowns sein sollte. „Grimaldi altered Clown's make-up and for black patches substituted half 
moons, and circles of blue and red on his face, he retained the splay feet, as with Arlecchino 
of old, but replaced the staff by a red hot poker. He kept the baggy trouser, in which he could 
stuff into his pocket the items he stole, but covered them not with patches but with stars and 
moons in red and blue.“29 Mit diesem „neuen“ Clown triumphierte Grimaldi am 26. Dezember 
(dem sogenannten Boxing Day) 1806 am  Covent Garden in Thomas Dibdins Version von 
„Harlequin  and Mother  Goose:  or  Harlequin  and the  golden Egg“  nach dem bekannten 
Stück von George Barnwell. An der Seite seines Freundes Bologna, der den Harlequin spielte, 
gelang es Grimaldi, die Rolle des Clowns in den Mittelpunkt zu rücken.
„Here is a brief outline of the story unfolded:
Avaro, the miserly guardian to Colinette, breaks a promise made to Colin that he 
should marry his ward, in favour of the rich and ugly Squire Bugle, a part acted by 
Grimaldi.  When  the  play  opens  the  villager  are  assembled  to  join  in  the 
preparations for the marriage and they sing […]
The Squire hates Mother Goose (who makes her entry by descending from the 
skies mounted on a gander) and orders her t be ducked in the village pond as a 
witch. She is saved by Colin, and as a reward she gives him the goose that lays the 
golden eggs, so making him rich enough to marrry Colinette.
The miserly Avaro orders Colin to kill the goose in order that he may get the store 
of golden eggs inside, but before that can be done Mother Goose, with her magic 
powers, changes the Squire into Clown and the miser into Pantaloon and dares 
them to catch the lovers, now changed into Harlequin and Columbine.“30
„Mother Goose“ wurde nur mit einem niedrigen Budget finanziert, spielte aber 20.000£ für 
Covent Garden ein. Es gab keine aufwendigen Bühnenmaschinen oder -bilder und so lag die 
Verantwortung für den Erfolg einzig bei den Schauspielern. Das Stück kam zudem gänzlich 
ohne gesprochene Dialoge aus. Die Handlung wurde mit Hilfe von Liedern vorangetrieben 
und kam es doch zu einer Diskussion, so wurde diese mit beschrifteten Schildern geführt. 
Kam der Verpächter zum Beispiel zu seinem Mieter und forderte sein Geld ein, so hielt er ein 
Schild  hoch  mit  den  Worten  „Ich  bin  hier,  um meine  Miete  zu  holen“.  Der  Mieter  hob 
daraufhin ein Schild hoch mit den Worten „Ich habe kein Geld“. Die Schlichtheit des Stückes 
29 Salberg, Derek. Once Upon a Pantomime, 1981. S. 9.
30 Wilson, A.E.. The Story of Pantomime, 1949. S. 28 f..
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kam Grimaldis Können zugute. Er entwickelte einen neuen Stil für seine Auftritte. Da er kein 
Akrobat war, wie viele vor ihm, legte er sehr viel mehr Wert auf die Komik. Bis heute haben 
seine Sketche Einfluss auf die Clowns unserer Zeit. Sein bekanntester Streich war es, einem 
Polizisten mit Hilfe eines Hakens eine Kette von Würsten zu stehlen. Mit ihm verbindet man 
außerdem  das  Lied  „Hot  Codlins“,  das  er  erstmals,  ebenfalls  im  Sadler's  Wells,  am 
Ostermontag 1819 in „The Talking Bird“ sang. Obwohl Grimaldi kein begnadeter Sänger war, 
wurde  dieses  Lied  ein  immenser  Erfolg.  Das  Publikum verlangte  regelmäßig  danach und 
Grimaldi gewährte seinen Zuschauern, was sie sich wünschten. Mit diesem Lied zeichnet sich 
bereits die Publikumsbeteiligung des heutigen Pantomimes ab.
Das Lied begann wie folgt:
A little old woman her living she got
By selling hot codlins, hot, hot, hot.
Now this little old woman who codlins sold,
Though her codlins were hot she was very cold,
So to keep herself warm she thought it no sin
To fetch herself a quatern of  --------
Das Publikum rief an dieser Stelle laut „Gin“ und Grimaldi setzte mit dem Refrain fort:
Ri-tol-id-dy, id-dy, id-dy
Ri-tol-id-dy, ri tol-lay
Laut A.E.  Wilson wurde es das letzte  Mal im März 1926 von George Lupino, einem der 
letzten „old-style“ Clowns, als Einleitung der Harlequinade am Theatre Royal in Birmingham 
gesungen. Es besaß zahlreiche Verse, bei denen das Publikum immer wieder involviert wurde 
„and no doubt the mild suggestion of naughtiness in those last lines accounted for much of the 
song's  popularity“31 Eine  weitere  Eigenschaft  Grimaldis,  die  bis  in  die  Gegenwart  der 
Pantomimes  gelangt  ist,  ist  die  Tatsache,  dass  er  nach der  Transformation-Scene mit  den 
einleitenden Worten „Here we are again!“ auftrat und damit direkten Kontakt zum Publikum 
aufnahm und es somit in die Handlung mit einbezog.
1816 unternahm Grimaldi einige Reisen an Theater in den Provinzen. Allerdings waren diese 
31 Wilson. A.E.. Christmas Pantomime, 1934. S. 70.
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zu anstrengend für ihn und er kehrte bereits im folgenden Jahr wieder zurück an das Sadler's  
Wells.  Sein schlechter gesundheitlicher Zustand, aufgrund seiner zahlreichen Verletzungen, 
die  er  sich auf  der  Bühne zuzog zeichnete sich damals  bereits  deutlich ab.  Während des 
Sommers  1821  begann  sich  Grimaldis  gesundheitlicher  Zustand  zunehmend  zu 
verschlechtern.  Er  trat  zwar  weiterhin  in Pantomimes auf,  hatte  aber  teilweise  enorme 
Schwierigkeiten,  seinen Part  wie gewohnt zu bestreiten,  da er  verstärkt  unter  anhaltenden 
Krämpfen  und  Spasmen  litt.  Die  Schläge  seines  Vaters  und  die  daraus  resultierenden 
Verletzungen auf der Bühne forderten nun unausweichlich ihren Tribut. Wie sehr Grimaldi 
Schmerzen in kauf nahm, um seine Zuschauer nicht zu enttäuschen, zeigt eine Begebenheit 
1802, als sich versehentlich ein Schuss aus seiner Pistole, die er am Gürtel trug, in den Schuh 
löste und sein Fuß anschwoll. Die Zuschauer dachten, es gehöre zur Show und Grimaldi hielt 
den Rest der Szene durch. Dieser Unfall setzte ihn jedoch einen ganzen Monat außer Gefecht. 
Als Joseph „Joey“ Grimaldi schließlich gänzlich außer Lage war aufzutreten, gab er 1828 
seine beiden Abschieds Benefiz Auftritte am Sadler's Wells und Drury Lane.  Er musste auf 
einem Stuhl auf die Bühne getragen werden, doch trotz seiner Leiden schaffte es Grimaldi 
auch bei diesen letzten Auftritten durch sein einzigartiges Talent, seine Zuschauer zum Lachen 
zu bringen. Es gelang ihm selbst in schlechter Verfassung sein Publikum nicht zu enttäuschen 
und behielt dessen Gunst bis zum Schluss.
Der „Michelangelo der Clownerei“, wie ihn Theodore Hook nannte, starb am 31. Mai 1837. 
Seine Innovationen und Spielart hingegen reformierten das Pantomime so grundlegend, dass 
diese  noch  lange  nach  seinem  Stil  weitergeführt  wurden.  Durch  seine  große  Popularität 
verhalf  er  dem  Pantomime zu  enormer  Beliebtheit  und  ebnete  den  Weg  für  das  heutige 
Pantomime. Der vermutlich beste Beweis für Grimaldis Relevanz ist, dass Clowns bis heute 
als „Joey“ bezeichnet werden und damit immer wieder die Achtung für seinen Beitrag der 
theatergeschichtlichen Entwicklung bezeugt wird. „We can draw, I would suggest, a direct 
line  from Grimaldi  (and  the  hence  from the  Harlequinade,  the  Italian  Night  Scenes  and 
Commedia) through to Buttons in the modern Cinderella“32
32 Lathan, Peter. It's Behind You!, 2004. S. 32.
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Nachdem diese Ära so viele ausschlaggebenden Veränderungen mit sich-, und viele große 
Künstler hervor brachte, lag für James Robinson Planché folgende Vermutung nah:
„Poor Arlecchino took a prance
To merry England via France;
Came just in Christmas-pudding time,
And welcomed was by Pantomime.
But Pantomime's best days are fled:
Grimaldi, Barnes, Bologna – dead“
(The New Planet, 1847)33
33 Pickering, David. The Encyclopedia of Pantomime, 1993. S. Xxvii.
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4 Harlequinade und Extravaganza im viktorianischen England
Planché behielt jedoch nur insofern Recht, dass die Form des Pantomimes wie er sie kannte 
endete. Es entwickelte sich jedoch stetig weiter und läutete nach Grimaldis Tod ein neues 
Zeitalter  ein.  Zu  Grimaldis  Zeit  bestand  ein  Stück  aus  einem Akt,  aufgeteilt  in  zirka  18 
Szenen. Die Eröffnungsszene leitete in die Geschichte ein und sollte dem Publikum nur kurz 
erklären, worum es in dem Stück gehen würde. Man wartete also lediglich ab, bis endlich die 
gute Fee auftauchte, ihren Zauberstab schwang, mit der  Transformation Scene begann und 
sowohl die Szenerie als auch die Rollen verwandelte und die Harlequinade, die den Großteil 
der Vorstellung ausmachte, einleiten würde. Vor ihrer Verwandlung trugen die Schauspieler 
meist „Big Heads“ (schwere und große künstliche Köpfe, die sie als Masken über ihren Kopf 
zogen) und weite Kostüme unter denen sie bereits ihre Harlequinade Kostüme an hatten, um 
den Effekt der Veränderung möglichst stark und schnell zu gestalten.
„In fact, even if Grimaldi had lived on into the age of Queen Victoria (he died in 
the yer of her accession), it  is very unlikely that his style of pantomime would 
have survived. It was not simply the disappearance of the old stars that brought 
about  the  decline  of  the  pantomime.  The  new  theatrical  licensing  laws,  the 
obsession with spectacular scenic effects, the vogue for principal boys, the arrival 
on  the  scene  of  the  music-hall  performers  –  all  contributed  nails  to  the  old 
pantomime's coffin.“34
Dieser 1843 überarbeitete Theatre Regulation Act war eine Lockerung des 1737 eingeführten 
Licensing Act und erlaubte nun den Theatern jede Art von Vorstellungen auf die Bühne zu 
bringen.  Daraus  resultierend  entwickelten  sich  somit  die  „Music  Halls“  zu  Mehrspaten 
Häusern und viele neue Veranstaltungsorte, an denen Pantomimes aufgeführt werden konnten, 
wurden eröffnet. Ab 1851 benötigten die Theater jedoch eine Erlaubnis für ihre Stücke von 
Lord Chamberlain, und eine Zeit der Theaterzensur begann.
Das  Aufkommen  von  Extravaganzen um  1820  nahm  ebenfalls  großen  Einfluss  auf  die 
Entwicklung des Pantomimes. Nach dem Zeitalter der großen Pantomime Stars, die zuvor mit 
ihrem Talent die Zuschauer in die Theater zogen, musste man nun überlegen, wie man das 
obsolete  Dasein  dieses  Genres  wieder  auffrischen  konnte.  Das  Feilschen  um  die 
aufwendigsten  und  spektakulärsten  Bühnenbilder  war  zwar  nichts  neues,  nahm  mit  den 
Extravaganzen jedoch vollkommen neue Ausmaße an. Diese waren bekannt für aufwendige 
Bühnenbilder  und  Kostüme  und  beinhalteten  ebenfalls  Satire,  Musik  und  Reime.  Nach 
34 Brandreth, Gyles. Discovering Pantomime, 1973. S. 11.
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Grimaldis herausragenden komischen Leistungen mit wenig imposanten Bühnenbildern, wie 
bei Mother Goose, spekulierte man nun wieder auf eindrucksvolle Effekte, um das Publikum 
weiterhin  in  die  Theater  zu  locken  und  begeistern  zu  können.  So  wurden  zum Beispiel 
Dioramas entwickelt. Diese  Dioramas waren Bühneneinrichtungen, die bis zu sechs mal so 
lang,  wie  die  Bühne  breit  waren.  Auf  jeder  Bühnenseite  befand  sich  eine  lange  vertikal 
aufgestellte Rolle, auf die das Bühnenbild aufgewickelt wurde. Durch das Rollen konnte man 
nun  schnell  und  ohne  umständliche  Umbauten  die  Szenerie  wechseln.  Aerial  Dioramas 
ermöglichten außerdem Flugsimulationen, indem die Rollen nicht von Seite zu Seite, sondern 
von oben nach unten und umgekehrt  bewegt wurden. Zudem wurden sogar Wassereffekte 
möglich  und  in  den  Theatern  verwendet.  So  wurde  1804  die  Bühne  des  Sadler's  Wells 
umgebaut,  um diese fluten  zu können.  Covent  Garden übertrumpfte  diesen unglaublichen 
Bühneneffekt 1829, indem man einen riesigen Wassertank installierte,  mit  dem ein echter 
Wasserfall für das Stück Jack in the Box erzeugt werden konnte. 
Einen enormen Einfluss auf die Entwicklung von Bühnenbild und Bühnentechnik zu dieser 
Zeit hatte William Beverly. In Planchés Stück „The Island of Jewels“ am  Lyceum Theater 
1849 revolutionierte er die Transformation-Scene, wodurch sie sich bei den Zuschauern einer 
noch größeren Beliebtheit erfreute als zuvor. „In one scene the gradual dropping of fairies 
supporting a large jewelled coronet.  This was so much admired that  the producers  of the 
pantomime copied the idea and soon every pantomime had its gorgeous transformation scene.
How lovely they were. Sometimes in our modern pantomimes you see them still, though alas! 
They are no longer used as a background for the introduction of the Harlequinade.“35 Beverly 
kreierte jedoch nicht nur neue Bühnenbilder, sondern bediente sich auch neuer Lichteffekte. 
Man kann sagen, dass De Loutherbourg für Beverly den Weg bereitet hat und dieser nun Dank 
fortgeschrittener  Technik  eben diesen  Weg weitergehen konnte.  Mit  dem Aufkommen der 
Gasbeleuchtung im  Lyceum 1817 war es auf einmal möglich Licht zu dimmen und somit 
verschiedene Stimmungen zu erzeugen. Später folgte noch das Rampenlicht, welches durch 
das  Erhitzen  eines  Stück  Kalks  produziert  wurde.  Dieses  Licht  war  zwar  stärker  als  die 
Gasbeleuchtung, hatte jedoch den Nebeneffekt, dass es einen leichten Grünstich verursachte.
Doch nicht nur technische Veränderungen, sondern auch dramaturgische kamen zu dieser Zeit 
auf das Pantomime zu. Die beliebte Harlequinade wurde zum kurzen Schlussstück denunziert 
und die Eröffnungsszene rückte in den Vordergrund.
Extravaganzen absorbierten das bis dahin bekannte  Pantomime in seiner Art, so wie sie es 
bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts mit den Burlesken taten. Während der Begriff in den 
35 Wilson, A.E., The Story of Pantomime. 1949, S 43.
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USA zu einer im erotischen Kontext stehenden Definition von Striptease Shows avancierte, ist 
die ursprüngliche Bedeutung, wie sie in England aufgefasst wurde, direkt dem italienischen 
Wort burla36 zu entnehmen.
W.S.  Gilbert,  bekannt  als  Librettist  der  Savoy Opern,  war  einer  der  wichtigsten  Burlesk 
Schriftsteller und prägte nachhaltig die Form solcher Stücke. Er schrieb in Reimen, die er mit 
Wortspielen  spickte.  Diese  Gemeinsamkeit  zwischen  Burlesken,  Extravaganzen und 
Pantomimes machte eine Verschmelzung nicht  nur  möglich,  sondern  auch einfach.  In  der 
ursprünglichen Form von  Burlesken erkennt  man  die  heutige  Form des  Pantomimes sehr 
deutlich wieder. Ihre Form der Komik war einfach und prägnant. „It […] aims to reduce a vast 
subject  to  essentials  and  laughs  at  once  at  a  whole  theory  of  writing.“37 V.  C.  Clinton-
Baddeley zieht eine direkte Verbindung zwischen Burlesk und Parodie. Er bezeichnet sie als 
in Beziehung zueinander als „Mutter und Kind“:
„Parody criticises the letter of a work of art; burlesque criticises the spirit. Traditional stories 
with no familiar original – such as  The Babes in the Wood – cannot be parodied at all. But 
they can be burlesqued, and have been for pantomime purposes again and again.“38
Die Endgültige Verschmelzung zwischen Burlesk und Extravaganza Anfang des 
19.  Jahrhunderts  gelang  schließlich  durch  J.R.  Planché.  Der  Autor  zahlreicher  Burlesken 
kollaborierte mit Madame Vestris (1797 - 1856), der ersten Frau in einer Führungsposition an 
einemTheater. Madame Vestris, geboren als Lucy Elisabeth Bartolozzi, leitete ab 1830 das 
Olympic  Theatre.  Bevor  sie  das  Theater  übernahm,  war  sie  selbst  Schauspielerin  und 
debütierte als Sängerin am Drury Lane Theatre in einer Benefizaufführung für ihren ersten 
Mann Armand Vestris, den sie im Alter von 16 Jahren heiratete.39 Zeitgleich mit der Leitung 
des Olympic Theatres begann ihre Zusammenarbeit mit J.R. Planché. Das erste Stück, das sie 
gemeinsam aufführten war  Olympic Revels  und wurde ein triumphaler Erfolg. Nicht zuletzt 
Dank  Madame  Vestris  selbst,  die  als  Principal  Boy in  der  Hosenrolle  des  Orpheus  ihre 
schönen Beine zeigte, für die sie so berühmt werden sollte. Das kokettieren mit ihren Beinen 
war für diese Zeit durchaus ungewöhnlich und aufrührerisch.
Planché  schrieb  während ihrer  Zusammenarbeit  immer  wieder  Stücke,  in  denen  Madame 
Vestris die männliche Hauptrolle übernahm und in ihren berühmten Kniehosen auftrat.
Für diese Geste auf der Bühne wurde sie bekannt und ihr Publikum liebte sie dafür. Zwar gab 
es auch negative Kritiken, die ihr Verhalten als anrüchig und unangepasst empfanden, diese 
36 Vgl. Kapitel 2.1 zur Definition von burla.
37 Clinton-Baddeley, V.C.. The Burlesque Tradition in the English Theatre after 1660, 1952. S. 7.
38 Ebd. S. 6 f.
39 Die Jahresangaben zu Madame Vestris Bühnendebüt variieren in verschiedenen Quellen zwischen 1815 und 1817.
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waren jedoch in der Minderzahl und wurden kaum beachtet. 
Olympic Revels war nur eines von vier Stücken, das in dem Jahr der Eröffnung unter Vestris 
gespielt wurd. Es war ein solcher Erfolg, dass Planché für Madame Vestris die Fortsetzung 
Olympic Devils, or Orpheus and Eurydice schrieb, die später im selben Jahr aufgeführt wurde. 
Es  feierte  seine  Premiere  am  Boxing  Day40 und  war  eine  Steigerung  seines  Vorgängers 
hinsichtlich der Komik und Lebendigkeit  des Stückes. Aufgrund des bestehenden Patentes 
wurden die Stücke als Burlettas bezeichnet, was sie in ihrer Form jedoch nicht waren. Sobald 
Planché seine Stücke an den Patent-Theatern aufführen ließ, änderte sich die Bezeichnung für 
die  Vorankündigungen  in  „Extravaganzen“.  Den  Unterschied  zwischen  Burlesk  und 
Extravaganza beschreibt V.C. Clinton-Baddeley wie folgt:
Burlesque, […] 'employs laughter and criticism' althoug, unlike satire, it is 'never 
angry', its criticism being directed ' not against faults of virtue, but against faults 
of style and hunor'. He goes on to define extravaganza as 'burlesque without an 
object … a whimsical entertainment conducted in rhymed couplets or blank verse, 
garnished  with  puns,  and  normally  concernes  with  classical  heroes,  gods  and 
godesses,  kings  and  queens.  The  central  idea  might  be  a  burlesque  one:  the 
interpolated songs might be parodies: but as a whole the extravaganza was pure 
travesty. It had no critical purpose. It was not aimes ad any dramatic absurdity of 
the contemporary style and subject.'41
In dieser Entwicklungsphase der Extravaganzen filterte sich bereits sehr deutlich die heutige 
Form des Pantomimes heraus. Das Stück, welches maßgeblichen Einfluss nahm, war Planchés 
Riquet with the Tuft (1836). Es wurde als „A Grand Comical, Allegorical, Magical, Musical, 
Burlesque Burletta“42 beschrieben. Madame Vestris spielte diesmal die Prinzessin Esmeralda, 
neben Charles Matthews als Prinz Riquet und Mrs. Anderson als Prinz Finikin. Das Ende des 
Stückes  spielte  in  Queen  Mabs  Schloss  im  Märchenland  und  beinhaltete  viele  bekannte 
Märchenfiguren wie Jack, aus Jack and the Beanstalk, Cinderella und ihre „Ugly Sisters“, 
Rotkäppchen, die Schöne und das Biest sowie den gestiefelten Kater. Gemeinsam gaben sie 
das  Schlusslied,  das  natürlich  in  Reimen  geschrieben  wurde.  „From  then  onwards  he 
[Planché] rewrote the old fairy stories in plays full of charm, humour and gaiety, and these are 
important in the history of the theatre as originals from which the modern sort of pantomime 
is directly descended.“43
40 In England der Tag nach Weihnachten (26. Dezember).
41 Frow, Gerald. Oh, Yes it is!. A History of Pantomime, 1985. S. 97.
42 Ebd. S. 97.
43 Ebd. S. 98.
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Extravaganzen  enthielten  keine  Harlequinade  und  wurden  so  zu  einer  alternativen 
Freizeitbeschäftigung zu den bisherigen Pantomimes. Sie wurden am Olympic regelmäßig als 
Weihnachtsstücke gespielt, was von anderen Theatern übernommen wurde. An den Patent-
Häusern zeigten sie jedoch nach wie vor die gewohnten Harlequinaden. Die einst so beliebten 
Schlussstücke  hatten  jedoch  ihre  glorreiche  Zeit  hinter  sich  und  es  wurde  zunehmend 
schwieriger für sie, sich zu halten.  Extravaganzen und Burlesken nahmen immer größeren 
Einfluss  auf  die  Gestaltung  der  Eröffnungsszenen.  Als  1842 am  Drury  Lane  „Harlequin  
William Tell,  or, the Genius of the Ribston Pippin“ aufgeführt wurde, verwendete die  The 
Times das  Wort  „Burlesk“  ganze  dreimal  um das  Stück  in  ihrer  Kritik  zu  beschreiben.44 
Außerdem betitelte sie erstmals die Weihnachtsrezessionen mit den Worten  The Christmas 
Pantomimes, im folgenden Jahr mit Christmas Entertainments, und schließlich 1846 als The 
Christmas Pantomimes and Burlesques. 
„The Illustrated London News was by now suggesting that burlesque had entirely 
superseded pantomime 'as at present construcetd', and was advising, that if it was 
not  to  'go  out  altogether  and  rank  with  the  Mysteries  and  other  dramatic 
productions of the past',  it  should get rid of Clown and his companions of the 
Harlequinade altogether. 'We think that a great hit might be made by producing a 
pantomime all opening.' It was to be well over half a century, however, before 
anything so radical happened.“45
Wenn auch dieser radikale Einschnitt für die Harlquinade erst später eintrat, zeichnete er sich 
doch hier bereits langsam ab. Die Harlequinaden wurden immer kürzer und unbedeutender. 
Schließlich kam es so weit, dass kaum ein Schauspieler mehr eine Rolle der Harlequinade 
nach der  Transfomation-Scene spielen  wollte.  Vor allem die  weiblichen Hauptakteure,  die 
gerade  die  Rolle  des  Principal  Boys etablierten,  weigerten  sich,  nach  ihrem Auftritt  als 
Märchenheld in der Harlequinade aufzutreten.
Der Schriftsteller Edward L. Blanchard (1820 – 1889), der sogenannte „Prince of Openings“, 
schrieb über 40 Jahre lang Pantomimes, wovon er 37 dem Drury Lane widmete. Er führte dort 
unter anderem Babes in the Woods auf, das bis heute ein oft gespieltes Pantomime ist. Zwar 
beschrieb er seine Stücke selbst als Annuals, konnte den Begriff jedoch nie durchsetzen.
Er reformierte die Eröffnungsszenen, indem er sie nicht einfach in Reimform schrieb, sondern 
ihnen mit Poesie und Moral einen neuen und lehrreichen Charakter verlieh. Blanchard hing an 
den Traditionen des Theaters und wollte die Harlequinade in seinen Stücken mit allen Mitteln 
44 Vgl. Auszug aus genannter Kritik Ebd. S 102.
45 Ebd. S. 103.
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am Leben erhalten. Er versuchte dies durch die Verdopplung und sogar Verdreifachung der 
Rollen  während  der  Harlequinade,  um  einen  frischen  Wind  in  den  obsoleten  Ablauf  zu 
bringen. Die Geschichte sollte jedoch ihren Lauf nehmen und seine Bemühungen vergebens 
sein.  Seine  1883 aufgeführte  Cinderella Produktion  wurde  schließlich  die  erste,  die  ohne 
Harlequinade  auskommen  sollte.  Er  war  außerdem  dagegen,  dass  Music  Hall  Stars  bei 
Pantomimes mitspielen sollten. Aufgrund ihrer Popularität hielten sie es oft nicht für nötig, 
sich genau an das Skript zu halten und die eigentliche Geschichte des Stückes ging dadurch 
nahezu  verloren.  Unter  dem Management  von  August  Harris,  der  1879  das  Drury  Lane 
übernahm,  blieb  ihm jedoch  nichts  anderes  übrig,  als  sich  mit  einer  weiteren  Neuerung 
abzufinden. „So Blanchard discovered, as has many a writer before and after him, that if you 
want to work, you do what the one who holds the purse strings tells you to do!“46
Die  Jahre  zwischen  1850  und  1880  waren  wohl  die  wichtigsten  in  der  Entwicklung  des 
„modernen“ Pantomimes „[...] when the Harlequinade vanished from all but the work of the 
most diehard of traditionalists. From then on, we see panto as  we know it developing and 
growing into the big money-spinner for theatres both professional and amateur right across 
Britain.“47
Zu den prägnantesten Änderungen zählt unter anderem die Einführung von neuen Rollen in 
altbekannte Märchen.  Henry James Byron war ein weiterer  bedeutender  Schriftsteller  von 
Extravaganzen und Burlesken. Der ursprüngliche Medizin- und Jurastudent entschloss sich, 
sich dem Schreiben von Theaterstücken zu widmen und bereitete durch seinen besonderen Stil 
einen direkten Weg zur heutigen Version des Christmas Pantomimes. Er führte 1856 die Rolle 
der Widow Twanky in Aladdin and His Wonderful Lamp; or, the Genie of the Ring ein, ohne 
die das Stück nicht mehr vorstellbar wäre. Eine ebenso wichtige und nicht mehr weg denkbare 
Rolle ist Buttons, den H.J. Byron erstmal 1860 in seinem Stück Cinderella; or, the Lover, the  
Lackey, and the Glass Slipper als „Buttoni“ einführte. Zudem entwickelte er die Rollen der 
„Ugly  Sisters“,  Cinderellas  bösartige  Stiefschwestern,  weiter.  Er  war  berühmt  für  die 
Wortwitze seiner  Eröffnungsszenen.  Der  Monolog Abanazars  für  dessen ersten  Auftritt  in 
Aladdin endete zum Beispiel wie folgt:
„O'er the Electric it has quite the pull,
And beats the Bude light – it's so bude-iful.“
„Bude light, incidentally, was a paticular bright light which was obtained from two or three 
concentric rings of argand gas jets. It was invented 1834 by Sir Goldsworthy Gurney and was 
46 Lathan, Peter. It's Behind You!. The Story of Panto, 2004. S. 39.
47 Ebd. S. 41.
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named 'Bude' light because it was first used in the lighthouse at Bude, in Cornwall, near Sir 
Goldsworthy's home.“48
Aufgrund  der  sich  überschneidenden  dramatischen  Form  von  Pantomime,  Burlesk  und 
Extravaganza wurden die verschiedenen Genres zu dieser Zeit oft verwechselt oder als ein 
und das selbe gesehen, auch weil sie alle bekannte Märchen als Inhalt ihres Plots enthielten.
48 Frow, Gerald. Oh, Yes it is!. A History of Pantomime, 1985. S. 101.
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5. Der Weg des „modernen Pantomime“
„Like it or not, the new style of Pantomime had definitley arrived.
And, for better or worse, it had come to stay“49
5.1 Sir Augustus Harris und die Stars der Music Hall
Augustus Harris (1852 - 1896) leitete eine neue Ära des  Pantomimes ein, indem er nun die 
Stars der Music-Hall an sein Theater holte und mit deren Namen warb. Er übernahm 1879 im 
Alter von 28 Jahren die Leitung des Drury Lane und war damit der jüngste Theater Manager 
eines  Nationaltheaters.  Seine  Innovationen  sollten  ihn  später  als  „Vater  des  modernen 
Pantomimes“ bekannt werden lassen.
Sein Drang nach Veränderung konnte Blanchard nicht  teilen.  Wie bereits  erwähnt,  war er 
gegen  eine  „Invasion“  der  Music  Hall  Stars  im  Pantomime  und  ein  Verfechter  alter 
Traditionen. Harris hingegen wollte neue Energie mit einbringen. Dabei bot die Music Hall 
eine alternative Unterhaltungsart zu den Theaterhäusern. Auf den Bühnen der Music Halls 
waren meist Künstler zu sehen, die entweder Populärmusik oder Comedy zum Besten gaben. 
Außerdem versprach er sich mit den Stars der Music Hall höhere Gewinne zu erzielen, da sie 
aufgrund ihrer Popularität mehr Zuschauer ins Theater locken würden. Bei altbekannten Stars 
war die Gefahr groß, dass sich das Publikum bald langweilte, weil sie immer wieder das selbe 
spielen würden und wenig flexibel in ihrem Können oder Willen wären, etwas Neues aus zu 
probieren. Music Hall  Stars jedoch tourten unter anderem durch die Provinzen und hatten 
dadurch den Vorteil, ihr Talent einem immer wieder wechselnden Publikum präsentieren zu 
können und hielten so ihre Karriere länger am laufen.
Der  erste  Music  Hall  Star,  den  Harris  1881  als  Robinso  Crusoe  engagierte  war  Gilbert 
Hastings Macdermott (1845 – 1901). Ihm sollten namhafte Music Hall Akteure wie Little Tich 
(1867 - 1928) Herbert Campbell (1846) und Dan Leno (1860 – 1904) folgen. Harris blieb der 
Tradition nur insofern treu,  als dass er weiterhin auf pompöse und glanzvolle Ausstattung 
setzte. Als er  Sindbad the Sailor aufführte, umfasste der Cast 500 Menschen, die während 
einer Szene alle gleichzeitig auf der Bühne waren. Bei der Produktion von Forty Thieves hielt 
er die geringe Anzahl der Räuber auf einer so großen Bühne für unangebracht, weswegen 
jeder Dieb ein Gefolge von 10 weiteren Männern bekam.
49 Brandreth, Gyles: Discovering Pantomime, 1973. S. 16.
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Unter Harris' Leitung verschwand schließlich auch die beliebte  Transformation-Scene. Statt 
ihrer  wurden nun Paraden aufgeführt,  die  bis  zu 20 Minuten andauern konnten.  Während 
Blanchard, wie bereits erwähnt, noch versuchte die Harlequinade zu retten, revolutionierte 
Harris  was möglich und nötig war,  um mit einem neuen Konzept das  Pantomime für das 
Publikum  attraktiver  zu  gestalten.  Eine  weitere  große  Veränderung  war,  dass  er  aus 
Pantomime die Hauptüberschrift machte und es dadurch aus dem Dasein des Schlussstückes 
herausholte,  selbst  wenn es  bereits  der  eigentliche Hauptgrund für  das  Publikum war,  ins 
Theater zu gehen.
Blanchard schrieb trotz seines Missmuts gegen all die Neuerungen weiterhin Pantomimes für 
Drury Lane. Als er Mother Goose und Sleeping Beauty zu einer Geschichte, genannt Mother  
Goose and the Enchanted Beauty, verband, gelang ihm eine literarische Leistung, die auf der 
Bühne große Erfolge feierte. Seine Befürchtungen, dass die Music Hall Stars sich nicht an 
sein Skript halten würden wurden allerdings wahr. In seinem Tagebuch findet man folgenden 
Eintrag, geschrieben im November 1881:
„'Sketching out second scene in pantomime by midnight, not pleasant work as it used to be 
owing to the terrible but, I fear, profitable music-hall innovations introduced in it.'“50
Für Blanchard nahm die Entwicklung eine völlig falsche Wendung und er fühlte sich teilweise 
sogar unwohl bei dem Gedanken, dass sein Name auf dem Plakat neben dem Titel erscheinen 
sollte. Schließlich hielt man sich kaum mehr an sein Skript, was später zur Folge hatte, dass 
Comic-Parts nicht mehr ausgeschrieben wurden, sondern es den Komikern der Music-Hall 
überließ, ihre eigenen Sketche einzubringen. Harris ging hierbei das große Risiko ein, dem 
Plot jeglichen Sinn und Struktur zu entziehen. Manche Kritiker beschrieben die Stücke als 
einfältig und stumpfsinnig, aber Harris' Sinn für das Spektakuläre und Prunkvolle kaschierte 
diesen Makel.
Die meisten seiner Produktionen waren große Erfolge und brachten vor allem viel Geld ein. 
Allerdings konnten ihn selbst die 500 Schauspieler und elf Musical-Hall Stars in Sindbad the 
Sailor nicht vor einem Flop retten. Blanchards Vorahnung, dass die Schauspieler nicht in der 
Lage waren, den Plot gelungen darzubieten und die Geschichte ad absurdum führen würden, 
sollte sich bestätigen.
50 Wilson, A.E.. The Story of Pantomime, 1949. S. 92.
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Am 26. Dezember schrieb er folgendes über diese Aufführung in seinem Tagebuch:
„To Drury Lane to see Sindbad which, though expensively got up, is a very dreary 
music-hall entertainment; and for the misprinting and grossly interpolated book I 
am in no way responsibly. It was deservedly hissed at various portions -hardly 
anything done as I intended it, or spoken as I had written: the music-hall element 
is crushing out the rest and the good old fairy-tales never again be illustrated as 
they should be.“51
Aber  nicht  nur  die  unzureichende  schauspielerische  Leistung  war  für  den  Misserfolg 
verantwortlich. Harris hatte sich scheinbar überschätzt und so kam es, dass während einer 
Aufführung die schöne und beeindruckende Szenerie stecken blieb.
„Harris had a gigantic roc constructed for the valley scene. It was made so large as 
to lift up Sindbad, but it stuck fas on Boxing Night, and it could not be removed to 
make way for the next scene, in spite of all the efforts of the stage hands.
Harris came before the curtian to apologize, and said:
'This is a very heavy pantomime,'  and someone in the gallery shouted,  'You're 
right, Gus, it is.'“52
Trotzdem blieben  die  positiven  Innovationen,  die  Harris  dem  Pantomime brachte  in  der 
Mehrzahl. Ein Zuschauer der Pantomimes von 1888 schrieb:
„  'Little  by  little  the  modest  requirements  which  had  so  lang  satisfied  our 
forefathers have been entirely thrown in the shade owing to the increasing mania 
for spectacular magnificence and scenic display; the public becoming each year 
more exacting and managers perpetually striving, as Planché says, 'to out-do their 
former  out_doings'  and  out-  Heroding  Herod  in  their  efforts  to  retain  the 
supermacy. That the result is 'ultra-gorgeous' it is impossible to deny; but as far as  
amusement goes it may be doubted if we have gained by the change.'
Such was the influence of Augustus Harris on pantomime.“53
Er war es auch, der Dan Leno, vielleicht nicht im eigentlichen Sinn entdeckte, aber zu dem 
großen  Pantomime Star  machte,  der  in  die  Geschichte eingehen und die  Rolle  der  Dame 
prägen sollte.
Augustus  Harris  wurde  1891  zum Ritter  geschlagen  Aber  nicht  für  seine  Leistungen  im 
Theaterbereich, sondern weil er während eines offiziellen Besuches des Deutschen Herrschers 
als Sheriff in London tätig war.
51 Wilson, A.E.. Christmas Pantomime, 1934. S. 191.
52 Ebd. S. 190.
53 Ebd. S. 193.
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5.2 Dan Leno (1860 – 1904)
Dan  Leno  wurde  am  20.  Dezember  1860  mit  dem  bürgerlichen  Namen  George  Galvin 
geboren. Seine Eltern waren Music-Hall Akteure, die jedoch keine großen Erfolge erzielten. 
Sie traten als singendes und schau spielendes Duett „Mr. Und Mrs. Johnny Wilde“ in den 
kleineren Music-Halls des Landes auf. Während Tourneen waren Dan und sein älterer Bruder 
Jack dazu gezwungen, in Schubladen von Kommoden oder ähnlichem zu übernachten. Die 
Familie musste mit wenig Geld auskommen und Dans Mutter kümmerte sich darum, dass dies 
möglich war. Später verwertete sie zum Beispiel alte Strümpfe oder Regenschirme, um ihren 
Söhnen Kostüme für ihre Auftritte zu schneidern. Da der Vater Alkoholiker war, bliebt von 
dem wenigen Geld,  das nach bezahlen der Miete, wenn es dafür überhaupt reichte,  nichts 
mehr für die Familie übrig. Aufgrund des Alkoholismus starb Dans Vater, als er nur vier Jahre 
alt war. In diesem Alter begann für ihn damit auch sein Arbeitsleben. 1864 stand er erstmals in 
der Cosmothica Music-Hall als „Little George, the Infant wonder, Controtionist and Posturer“ 
auf  der  Bühne.  Sein  Bruder  Jack,  zu  dem er  stets  ein  inniges  Verhältnis  hatte,  war  ein 
talentierter  Tänzer und zeigte Dan einige Schritte,  die er bei dieser Gelegenheit  aufführen 
konnte.  Noch  im  selben  Jahr  heiratete  Dans  Mutter  William  Grant,  der  unter  dem 
Bühnennamen Leno auftrat. Dieser Name sollte später mit Dan in die Pantomime Geschichte 
eingehen. An den Umständen ihrer Lebensverhältnisse änderte sich mit der Heirat allerdings 
nichts, denn nach wie vor konnten sie nur mäßige Erfolge verzeichnen und auch William 
Grant investierte sein Geld gern in Alkohol.
1867, im Alter von noch sechs Jahren, trat Dan mit seinem Bruder als tanzender Doppel Akt 
„The Great Little Lenos“ auf. In guten Zeiten führten sie diese Nummer in großen Hallen wie 
der Britannia auf, die 3.000 Plätze fasste; in schlechten Zeiten, von denen es durchaus mehr 
gab, tanzten sie vor Pubs und nahmen was sie bekamen. Dieses unstete Leben veranlasste 
Jack, die Familiengruppe zu verlassen,  um ein Handwerk zu lernen. An seiner Stelle kam 
Dans  Onkel  Johnny  Denver  dazu.  Johnny war  jedoch  nur  wenige  Monate  älter  als  sein 
Neffe.54 Sie  wurden gute  Freunde und verbrachten sogar  ihre  Freizeit  damit  sich  Sketche 
auszudenken, da sie einen gemeinsamen Sinn für Humor hatten.
Als Dan acht Jahre alt war, machte er schließlich sein Debüt als Solokünstler.
„The Britannia at Hoxton proudly annouinced the 'First appearance of the Great 
Little Leno, the quintessence of Irish Comedians'. Quite why or how he came to 
be billed as an Irish Comedian remains a mystery. Assuredly, there was some Irish 
54 Anm.: Während Glyes Brandreth und J. Hickory Wood sich einig sind, dass Johnny Denver Dan Lenos Onkel war, 
weicht A.E. Wilson davon ab und bezeichnet ihn in seinem Buch „The Pantomime Pageant“ als dessen Cousin.
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blood on his stepfather's side of the family and Perhaps Mr. Leno Senior felt an 
Irish comic would prove more popular than an English one. At any event, the Irish 
connection was further cemented the following year when George was billed for 
the first time as:
Dan Patrick Leno
Descriptive and Irish Character Vocalist“55
Sein Auftritt hatte jedoch wenig Irisches an sich, sofern er das Lied „Pity the Poor Italian“ 
zum Besten gab. Sein Stiefvater hingegen sah darin die Chance, aus Dan, Dan Patrick zu 
machen. Da der Familie pro Auftritt als „Leno Gruppe“ nur ein Gehalt zugesprochen wurde, 
bekam  „Dan  Patrick“  seinen  eigenen  Lohn,  auch  wenn  er  weiterhin  neben  seinen 
Soloauftritten  mit  der  Familie  auf  der  Bühne stand.  Von seinem eigenen Gehalt  sah Dan 
nichts, da der Stiefvater es gleich in die eigene Tasche wirtschaftete. „[…] but, as he [Dan] 
used to say, he was permitted to keep the board and the lodgings for his very own now.“56
Als Dan 1880 bereits sechzehn Jahre seines Lebens dem Showbusiness gewidmet hatte, sollte 
sich für den nun Zwanzigjährigen endlich der Weg erleichtern. Die Tanzschritte, die er von 
seinem Bruder vor dessen Tod lernte, perfektionierte er in Alleinarbeit. Er wurde so gut im 
„Clog-Dancing“, dass er damit eine neue Nummer präsentieren konnte. Er entwickelte sein 
Talent  dahingehend,  dass  er  auf  jede  Musik  tanzen  konnte.  Er  bereitete  keine  festen 
Choreographien  vor,  was  immer  wieder  Abwechslung  bot,  hatte  jedoch  eine  ungefähre 
Routine, die er befolgen konnte. Im selben Jahr nahm er zudem an einem Wettbewerb teil, den 
er gewann und der ihm den Titel „Champion Clog Dancer of the World“, sowie den Sieger 
Gürtel im Wert von 50£ einbrachte. Diesen Titel konnte er bis 1883 verteidigen und aufgrund 
eines letzten Wettbewerbes durfte er den Titel bis an sein Lebensende behalten. Über sich 
selbst sagte Leno „I can put more beats into sixteen bars of music than a drummer can with 
his  drumsticks.“57 Dieser  Titel  brachte  Dan  Leno  enorme Vorteile.  Anfragen  für  Auftritte 
häuften sich und auch die angebotenen Gagen verbesserten sich. Sogar Charles Dickens, der 
den jungen Tänzer selbst zu jener Zeit auf der Bühne sah, sagte ihm eine große Zukunft am 
Theater voraus.
Im  selben  Jahr  seiner  Titelverteidigung  heiratete  Dan  Leno  außerdem  seine  Frau  Lydia 
Reynolds,  die er drei  Jahre zuvor kennenlernte und die  stets  hinter  ihm stehen sollte.  Sie 
wurde Mitglied der Leno Truppe und schloss sich als „comedy vocalist“ an. Doch schon bald 
55 Brandreth, Gyles. The Funniest Man on Earth: The Story of Dan Leno, 1977. S. 3 f.
56 Hickory Wood, J.. Dan Leno, 2009. S. 5.
57 Ebd. S. 35.
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machte sich das junge Paar selbständig und Dan wollte seine eigenen Wege gehen. Laut Gyles 
Brandreth  war  es  1885,  als  Dan  sein  erstes  Engagement  in  London  erhielt.  A.E.  Wilson 
schreibt  in  seinem  Pantomime  Pageant jedoch,  dass  er  bereits  1883  auftrat.  „His  first 
appearance in London was at the Foresters', Mile End, in 1883 when his salary was 5£ a 
week. His songs, his dancing and his amusing patter led to an engagement at the Oxford and 
there he was seen by George Conquest […].“58 Auch wenn die Literatur verschiedene Angabe 
zu  Dan  Lenos  Auftreten  in  London  macht,  ist  es  jedoch  sicher,  dass  nachdem  George 
Conquest ihn auf der Bühne sah, er ihn 1886 an das Surrey Theater holte. Er engagierte auch 
Lydia Reynolds und Dan Leno trat  erstmals als  Pantomime Dame in der Rolle der Dame 
Durden  in  Jack  and  the  Beanstalk auf.  Es  wurde  ein  solcher  Erfolg,  dass  er  im 
darauffolgenden Jahr die Hauptrolle in Sindbad bekam.
„As a young man he had set his heart on appearing at Drury Lane. It was the natural ambition 
of any comedian. […] Johnny Danvers with whom he often acted, once said to him: 'Dan, I've 
often heard you say have never seen 'the Lane'. Let's walk over and have a look at the outside 
now.'“59 Als Danvers und Leno dort  ankamen, sagte Leno „Johnny, I shall act  there some 
day“60 und er sollte recht behalten. Augustus Harris sah ihn in seiner Rolle als Tinbad the 
Tailor in Sinbad und engagierte ihn 1888 als böse Tante für sein Stück Babes in the Wood. Es 
war  zunächst  nur  eine  kleine  Rolle,  die  Dan  Leno  erhielt.  Aber  er  spielte  jetzt  neben 
namhaften Comedians wie Harriet Vernon, die damals eine der berühmtesten Principal Boys 
war,  Harry  Nicholls  und  Hebert  Campbell,  der  sein  enger  Freund  und  Partner  in  vielen 
Christmas Pantomimes werden sollte. Dan Leno spielte weiterhin die Rolle der Dame, bis 
Harris ihm 1890 anbot, in Beauty and the Beast einmal den Rock gegen Hosen zu tauschen. 
Es war das letzte Stück, bei dem Harry Nicholls und Herbert Campbell Seite an Seite spielten. 
Was zunächst für die Zuschauer nach einem traurigen Ende einer Ära aussah, entpuppte sich 
jedoch bald als Glücksfall. Leno nahm Nicholls Platz ein und es entstand ein neues Team, 
welches sich auf einzigartige Art und Weise darauf verstand, das Publikum zu unterhalten. 
Allein durch den optischen Kontrast zwischen Leno und Campbell bot sich ein lustiger Blick 
auf das ungewohnte Paar. Leno ist stets klein geblieben und war ein eher hagerer Mann mit 
traurigen Augen und einem traurigen Gesicht. Cambpell hingegen mit seinem lustigen roten 
Gesicht war kräftig gebaut und von großer Statur.61
58 Wilson, A.E. Pantomime Pageant, 1946. S. 91.
59 Wilson, A.E.. The Story of Pantomime, 1949. S. 99f.
60 Ebd.: S. 100.
61 Vgl.: Salberg, Derek. Once Upon a Pantomime, 1981. S 28.
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„Weighing in at nineteen stone, he was the perfect contrast to the nimble little Leno and when 
they came on in Humpty Dumpty in 1891 to play the first of their famous 'double scenes'  
together, it was clear to all at once that here was a marriage that had been made in heaven. 
Campbell played a tremulous King of Hearts, with Dan as his not-very-doting spouse“.62
An ihrer Seite spielte Little Tich, der zuvor in der Music-Hall mit seinen berühmten Schuhen 
auftrat63, die fast so lang waren wie er groß war. Er tauschte seine Schuhe und seine Tricks 
jedoch ein, um die Hauptrolle in Humpty Dumpty zu spielen.
Dan Leno begeisterte sein Publikum als Dame und war Harris' größter Trumpf. 1895 erreichte 
Harris mit dem Duo Leno und Campbell in Cinderella seinen Höhepunkt. Leno spielte die 
Baronin und Campbel an seiner Seite den Baron.  „[...] it seemed that they would all work 
together for many years to come. But it was not to be, for this was Harris' last pantomime, as  
although  only  fourty  seven,  he  died  in  the  following  June.“64 Seine  Nachfolge  trat  sein 
Assistent Arthur Collins an. Er behielt die prunkvolle Inszenierungsweise Harris' bei. Unter 
Seiner Leitung feierte Leno mit seinem Freund Campbell weiterhin Erfolge bis er 1901 sogar 
vor König Edward VII auftrat und einen solchen Eindruck hinterließ, dass er fortan als „The 
Kings Jester“ bekannt wurde. Diese Ehre nahm Leno sehr ernst, da sein Beruf nicht nur eine 
Geldeinnahmequelle, sondern seine Passion war.
Leno führte  eine besondere Charakteristik  der  Dame ein,  die  bis  heute erhalten blieb.  Er 
machte es möglich, mit seinen Witzen Kinder und Erwachsene gleichermaßen zu unterhalten. 
Die Witze, die nur an die Erwachsenen gerichtet waren, formulierte er so, dass sie die Kinder 
nicht verstanden. Mit seinem amüsierenden Tanz oder Gesang gewann er jedoch auch schnell 
wieder die Aufmerksamkeit der Kinder. Er bewegte sich also bereits damals, wie die Dames 
heute, auf dem schmalen Grat zwischen „Erwachsenen Witz“ und Kinder Entertainment.
Doch auch ein Showbusiness liebender Komiker wie Leno blieb nicht vom Ernst des Lebens 
verschont. 1902 erkrankte er schwer und sein geistiger Gesundheitszustand verschlechterte 
sich.  Trotzdem  trat  er  noch  im  Christmas  Pantomime desselben  Jahres  auf.  Im 
darauffolgenden Sommer verschlechterte sich sein Zustand zunehmend, besserte sich jedoch 
wieder und er konnte abermals zur Weihnachtszeit auf die Bühne. Es wurde Humpty Dumpty 
gespielt  und nach  Monaten  der  Bühnenabstinenz  und großer  allgemeiner  Sorge  um Leno 
wurde er von seinem Publikum mit tosendem Applaus wieder empfangen.
62 Brandreth, Gyles. The Funniest Man on Earth: The Story of Dan Leno, 1977. S. 31.
63 Vgl.: http://www.youtube.com/watch?v=DpoGy_WIcCY, letzter Zugriff 11.01.2012.
64 Salberg, Derek. Once Upon a Pantomime, 1981. S 28.
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„He played on that occasion with all his old familiar humour; in fact, it was one of 
his  best  performances.  During  the  pantomime  he  and  his  customary  partner 
Herbert Campbell had a duett with the refrain:
And we hope to appear
For many a year
In the panto of old Drury Lane.“65
Leider kam es nicht mehr dazu. Nur wenige Monate nach diesem Auftritt starben die beiden 
großen Komiker. Campbell an der Folge eines Unfalls am 19. Juli 1904 und Leno folgte ihm 
drei  Monate  später.  Es  wird  ihm  nachgesagt,  aufgrund  hohen  Arbeitsdrucks,  seinem 
Nervenzusammenbruch  im  Jahr  davor  und  dem  großen  Verlust  seines  guten  Freundes 
Campbell  gestorben zu sein.  Leno war der bestbezahlte Komiker seiner Zeit.  Als er starb 
hinterließ er jedoch nur einen Teil seines Vermögens. Er wusste was es bedeutet eine harte 
Kindheit in Armut zu durchleben und war daher sehr großzügig. Nach den Strapazen einer 
Matinee ging er oft mit Campbell in der Nachbarschaft umher und spendierte den Kindern 
etwas aus den umliegenden Geschäften. Leno selbst sagte, dass ihn die Freude der Kinder all 
seine Strapazen vergessen ließ.66
Die dreieinhalb Meilen des Leichenzugs waren übersät von Menschen, die in tiefer Trauer 
Abschied von Leno nehmen wollten.
„Max Beerbohm summed up the feelings of so many when he declared: 'I defy anyone not to 
have  loved  Dan  Leno  at  first  sight.  The  moment  he  captured  on,  with  that  air  of  wild 
determination, squirming in every limb with some deep grievance that must be outpoured, all 
hearts were his. […] - surely all hearts went out to Dan Leno, with warm corners in them 
reserved to him for ever and ever.'“67
Nach seinem Tod verfasste die Morning Post folgenden Nachruf:
„It was not possible to think of Drury Lane pantomime without Dan Leno tumbling on and 
causing roars of laughter. No one could dispute his versatility or geniune humour of his patter. 
In some of his sketches he was overwhelmingly funny“68
65 Wilson, A.E.. The Story of Pantomime, 1949. S. 106.
66 Vgl.: Wilson, A.E. Pantomime Pageant, 1946. S. 95.
67 Brandreth, Gyles. Discovering Pantomime, 1973. S. 48.
68 Wilson, A.E. Pantomime Pageant, 1946. S. 95.
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5.3 Arthur Collins (1863 – 1932) und seine Zusammenarbeit mit J. 
Hickory Wood am Drury Lane
Arthur Collins begann als Bühnenbildner am Drury Lane und wurde später zu Sir Augustus 
Harris'  Assistenten.  Als  er  die  Leitung des  Drury Lane nach dessen Tod 1896 übernahm, 
behielt  er  den  Stil  Harris'  bei.  Die  Stücke  blieben  ein  Spektakel  mit  aufwendigen 
Bühnenbildern und vielen Schauspielern.  Er hatte jedoch auch seine eigenen Ideen, die er 
verwirklichte und mit denen er die Entwicklung des Pantomimes vorantrieb und maßgeblich 
beeinflusste. Collins war auf der Suche nach einem neuen Librettisten für seine Pantomimes 
und  fand  diesen  1890  in  J.  Hickory  Wood,  der  zuvor  als  Versicherungsangestellter  in 
Manchester arbeitete und für Theater in den Provinzen schrieb. In Collins erster Produktion 
am Drury Lane 1899, Jack and the Beanstalk, durfte es an jenem gewohnten Spektakel nicht 
fehlen und so brachte er einen Chor von Kindern auf die Bühne, die aus der Tasche des toten 
Riesen auftauchten. Während das Interesse an spektakulären Bühnenereignissen blieb,verlor 
es sich gegenüber der Harlequinaden, weswegen sie schließlich in Woods Stücken endgültig 
verschwanden. Mit diesem neuen Stil sollte er die kommenden zwölf Jahre für das  Drury 
Lane schreiben.  Sein  großer  Erfolg  kam mit  Beauty  and  the  Beast,  für  das  Collins  die 
Amerikanerin Madge Lessing engagierte, die darin ihr Pantomime Debüt feierte.
Im Gegensatz zu Blanchard, der große Schwierigkeiten damit hatte, dass sich die Schauspieler 
an sein Skript  hielten und der  sich oft  darüber  ausließ,  dass  die  Music-Hall  Akteure ihre 
eigenen Witze in das Stück improvisierten, schaffte Wood es, durch enge Zusammenarbeit mit 
Leno und Campbell das Skript komplett auf deren komisches Talent zu schneidern.
„A further change that Wood introduced was to restrict the rhyming couplets to the 
so-called Immortals, the Good Fairy and the Demon King and their equivalents. 
We can thus credit Wood with being the final contributor to the creation of modern 
pantomime. He took a theatrical form that had, as it were, one foot in the old 
tradition of the Harlequinade, and created a new form appropriate to the twentieth 
century – and even the twenty first.“69
Wood schrieb zudem eine Neufassung von Mother Goose, die A.E. Wilson als die beste seiner 
Produktionen beschreibt. Wood wusste von der ursprünglichen Geschichte lediglich, dass es 
um eine Gans ging, die goldene Eier legte. Er spann seine eigene Geschichte darum, in der 
Mother Goose eine arme alte Frau ist, der die guten und bösen Feen die Gans, die goldene 
Eier  legt,  zubilligen.  Sie  erhält  Reichtum,  doch das  allein  genügt  ihr  nicht  mehr  und sie 
69 Lathan, Peter. It's Behind You!. The Story of Panto, 2004. S. 54.
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wünscht sich schön zu sein. Gegen den Rat der Feen badet sie in einem Jungbrunnen und 
erhält ihren Willen. Die Gans fliegt schließlich aufgrund ihrer Unzufriedenheit darüber, dass 
sie immer noch alleine und von anderen getrennt ist,  davon.  Mother Goose findet sie bei 
Colins,  dem  Liebsten  ihrer  Tochter,  wieder.  Sie  verliert  ihre  Schönheit  und  alle  leben 
glücklich bis ans Ende ihrer Tage. Diese Geschichte sollte ein bleibender Erfolg werden.
„It  is  an  excellent  one  and  much  better  than  the  version  of  the  legend  in  which  Joseph 
Grimaldi figured. Those who have seen that excellent comedian George Lacy, perform the 
leading part will have some idea of the comedy that it once provided for Dan Leno, for whom 
it was originally written.“70
Arthur Collins, der weiterhin um Innovationen bemüht war, unternahm 1912 den Versuch, den 
Principal  Boy tatsächlich  von einem Mann spielen  zu lassen.  Er  vermischte  ein  weiteres 
Genre mit dem des Pantomime und engagierte den Opern Sänger Wilfred Douthitt als Prinz in 
The  Sleeping  Beauty  und  dessen  Adaption  im Folgejahr  The  Sleeping  Beauty  Beautified, 
obwohl es seit  1865 etabliert  war, diese Rollen mit Frauen zu besetzen.  Als es 1916 zum 
ersten Weltkrieg kam, musste Collins sich jedoch wieder der alten Tradition zuwenden, da die 
Männer anderen Verpflichtungen nachgehen mussten. „Thus Collins established, for the first 
time,  the  electic  mix  of  performers  which  is  characteristic  of  modern  pantomimes  casts. 
Musical comedy and Music Hall mixed for the first time, just as today we find pop stars  
rubbing shoulders with sportsmen, straight actors and celebreties. In 1924 Collins retired, by 
which time pantomime as we know it was established.“71
1920 spielte das Drury Lane sein vorerst letztes Pantomime für einige Jahre. Grund dafür war 
ein gut laufendes Drama, welches dem Pantomime zur Weihnachtszeit keinen Platz einräumte. 
Stattdessen  wurde Cinderella,  das  im Vorjahr  ein  großer  Erfolg  war,  am  Covent  Garden 
aufgeführt.
Seit der Zeit Arthur Collins hat sich das  Pantomime zwar stets weiter entwickelt, aber die 
Basis,  die  um  1900  gelegt  wurde,  ist  immer  noch  gleich.  Die  bunten  Bühnenbilder, 
extravaganten Kostüme und der Hang zum großen Spektakel sind nach wie vor ein wichtiger 
Bestandteil des Pantomimes. Auch Stars (mittlerweile aus dem Fernsehen, der Musikbranche 
oder ähnlichem) werden heutzutage gerne an die Theater geholt, um das Publikum mit großen 
Namen zu locken.
70 Wilson, A.E.. The Story of Pantomime, 1949. S. 113.
71 Lathan, Peter. It's Behind You!. The Story of Panto, 2004. S. 54.
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6. Die festgelegten Typen im Pantomime
Wie bereits zu Beginn erwähnt, entwickelte sich das English Pantomime aus der Commedia 
dell'arte heraus, die bereits früher mit stereotypen Rollen spielte. Auch wenn sich vieles im 
Laufe der Jahrhunderte geändert hat, ist die Tatsache, dass es sich immer noch um ein Typen-
Theater  handelt,  geblieben.  Das  Publikum erwartet  aufgrund  der  Tradition  das  Auftreten 
bestimmter Figuren, da sich bestimmte Interaktionen mit ihnen über die Jahre manifestiert 
haben.  Die  komische  Konstellation  und Verbundenheit  der  Typen untereinander  im Stück 
machen den Hauptteil dessen aus, als was man Pantomime definiert.
6.1. There is nothing like a Dame
„I just put on my wig like a hat and go on stage“
-Arthur Askey, on the subtleties of playing a pantomime dame-72
Dass Männer Frauenrollen im Theater spielen hat lange Tradition und ist so gesehen nichts 
Neues oder überraschendes. Vor allem in England weiß man aufgrund der Geschichte, dass zu 
Shakespeares Zeiten Männer die weiblichen Parts übernahmen. Selbst Grimaldi spielte, bevor 
er zum Star als Clown wurde, weibliche Rollen in den Pantomime „Openings“ seiner Zeit.
„The earliest English acestors of the pantomime Dame are said by one authority, 
Frow (1985), to be Mrs Noah and Mac the Sheepstealer's Wife in the miracle 
plays of the Middle Ages. These had comic elemtens, as when Mrs Noah flytly 
refuses  to  board the newly built  Ark because she  does  not  want  to  leave the 
'gossips' who are her friends (Frow 1985). Despite such possible anestories, it is 
also said that the now 'traditional' role of the Dame, as we understand it, was not 
created until the part of the principal Boy was established.“73
Erst im späten siebzehnten Jahrhundert wurden Frauen auf der Bühne zugelassen. Doch als 
die  Frauen  endlich  die  Möglichkeit  hatten  aufzutreten,  nutzten  sie  lieber  ansprechendere 
Rollen, um ihr Talent zu zeigen. Uninteressante Rollen, wie die komischer oder alter Frauen, 
überließen sie weiterhin dem männlichen Geschlecht. Peter Lathans Erklärung dafür, dass die 
Pantomime Dame ein männliches Terrain ist, klingt dagegen eher etwas pragmatisch:
„[...] the reason that men have played the Dame from early as 1731, when Harper played the 
72 Pickering, David. The Encyclopedia of Pantomime, 1993. S. Xxx.
73 Shaw, Alison u.a.: Changing Sex and Bending Gender, 2005. S. 124.
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Cook in Dick Whittington, is because it's funnier.“74 Dass er mit dieser Tatsache nicht Unrecht 
hat, zeigt die Spielart, in der eine Dame von den Schauspielern verkörpert wird. Keiner der 
Schauspieler versucht glaubhaft eine Frau zu spielen. Ein Dame ist ein eigenes Geschlecht für 
sich  und  hat  ihre  eigenen  Charakterzüge,  aufgrund  derer  sie  sich  zum  Mittelpunkt  des 
Pantomimes und zum Zuschauerliebling avanciert hat. „For Laidlaw 'Dames are mums, and 
usually elderly. They are the third Sex...' (in Wood 1982).“75 Sie dominiert die Bühne nicht nur 
in optischer Weise mit den ausgefallensten Kostümen und Make-Up, sondern auch mit ihrem 
Vermögen, die vierte Wand zu durchbrechen wann immer sie will und Gespräche mit dem 
Publikum zu führen. Bei dem ersten Auftritt der Dame stellt sie sich meist vor, obwohl das 
aufgrund der  großen Tradition und Bekanntheit  der  Stücke kaum notwendig wäre,  da die 
Zuschauer meist wissen, wer vor ihnen steht. The Dame ist immer eine mütterliche Figur, 
jedoch mit einem starken Hang zum Vulgären und zu Übertreibungen. Sie wird allerdings 
niemals obszön und hält sich somit an die Grenzen des Angemessenen. „In fact the Dames 
must be naughty but nice.“76
Sie ist meist die Mutter des Helden, nur im Falle von Cinderella gibt es eine Ausnahme, oder 
besser gesagt zwei. In Cinderella haben nämlich gleich zwei Herren die ehrenvolle Aufgabe 
als  die „Ugly Sisters“ aufzutreten. In diesem Fall sind sie keineswegs mütterlich,  sondern 
Cinderellas eher unansehnliche, etwas schwerfällige Stiefschwestern und da sie die Töchter 
der bösen Stiefmutter sind, gehören sie auch nicht zu den Guten im Stück.
In Aladdin ist die Dame aber zum Beispiel in klassischer Weise Widow Twankey, die Mutter 
Aladdins und dessen Bruder Wishee Washee. Sie erhielt ihren Namen 1861 aufgrund eines 
Tees  aus  der  Tuan  Kay Provinz  Chinas,  der  zu  dieser  Zeit  in  London  sehr  beliebt  war. 
Passender Weise spielt die Pantomime Version von Aladdin in Pekin.
„If Dames are mums, then typically they are neither happily married, nor as well behaved as 
one would wish one's mum to be. As a widow she is likely to be depicted as over-eagerly 
seeking a husband or, if umarried, as a frustrated spinster. […] At the end of the performance, 
like the Principal  Boy,  she usually ends up happily engaged to be married to one of  the 
charcters.“77 Die mütterliche Eigenschaft einer Dame ist in erster Linie allerdings nicht an die 
Kinder im Publikum gerichtet, für die sie eher einer Art lustiger Großmutter gleicht, sondern 
an  die  begleitenden  Eltern  dieser  Kinder.  Dies  ist  vermutlich  einer  der  Gründe,  warum 
Pantomime auch immer wieder Erwachsene anzieht. Vor allem, weil die Scherze der Dame 
74 Lathan, Peter. It's Behind You!. The Story of Panto, 2004. S. 68.
75 Shaw, Alison u.a.: Changing Sex and Bending Gender, 2005. S. 126.
76 Ebd.: S. 128.
77 Ebd.: S.127 f..
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sich oft an das etwas ältere Publikum richten. Sie sind meist zweideutig, weswegen es auch 
für Kinder nicht langweilig wird. Außerdem ist die Dame allein aufgrund ihrer übertriebenen 
Erscheinung, Gestik und Mimik schon komisch. Die Offensichtlichkeit für das Publikum, dass 
die  Dame von einem Mann gespielt  wird,  ist  einer  der  Hauptgründe für  diese  gelungene 
Komik. Die Schauspieler versuchen nie sich auf der Bühne in Frauen zu verwandeln und eine 
perfekte Kopie darzubieten. Arthur Askey sagte zu diesem Thema in einem Interview von 
1982:
“Now a real dame must be a butch man, in our words under his skirts you ought to 
see his trousers, know he’s man.
[…] The reason is, we had that little touch of effeminacy coming in you know. 
Were they, the fellows, you’re not quite sure if he is a man or a woman. A dame 
should be definitely be a man, and the audience should know he’s a man. And the 
kids in the audience should know he’s a man. […] I go on as Arthur Askey with a 
hired  wig  and  a  hired  frock,  which  the  management  hire,  and play me.  And 
obviously me.”78
Er verstellte weder seine Stimme, noch versuchte er auf andere Art eine Frau zu immitieren.
Einer  der  größten  Dame  Darsteller  seit  Leno  war  George  Lacy,  der  zudem  als  jüngster 
Schauspieler eine solche Rollen spielen durfte. Auch er sagt über die schmale Gratwanderung, 
die man als Dame gehen muss:
“They [the audience] know it’s a man and he’s doing womanly things but they know it’s not  
for real, he’s not trying to be real. Therefore the dame has a certain amount of license, more 
license.”79 Für Askey war es stets wichtig, als Mann erkennbar zu sein, denn Männer die so 
gut  verkleidet  waren,  dass  man  sie  kaum von echten  Frauen  unterscheiden konnte,  seien 
Transsexuelle  und  keine  Schauspieler.  Das  offensichtliche  in  der  Rolle  ist  das,  was  die 
komischen Effekte erziehlt. Eine Dame verhält sich nie typisch weiblich, sondern bleibt in 
ihrer Art immer irgendwie männlich.  Dadurch ist  eine Dame weit  entfernt von Drag oder 
Travestie, womit man sie aufgrund ihrer Kostüme und exzessivem Make-Up Gebrauch sonst 
vielleicht in Verbindung bringen würde.
Lacy beansprucht für sich, die Idee eingeführt zu haben, niemals zweimal im selben Kostüm 
aufzutreten,  egal ob es Sinn machte oder nicht. Er sagte, dass die Zuschauer so etwas im 
Pantomime verzeihen  und  akzeptieren  würden.  Seine  Begründung  für  den  häufigen 
Kostümwechsel  war  schlicht  “Magie”.80 Den Höhepunkt  der  Kostümparade  erreichen The 
78 Interview: The Art of Pantomime Dame – Arthur Askey (1900 – 1982).
79 Interview: The Art of Pantomime Dame – Georgy Lacy (1904 – 1989).
80 Vgl.: Frow, Gerald. Oh, Yes it is!. A History of Pantomime, 1985. S. 184.
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Dames  meist  am  Ende  des  Stückes,  wenn  sie  während  der  Schlussparade  in  einem 
prunkvollen Kostüm voller Glitzer und Glanz auftreten und das glückliche Ende verkünden.
Für viele Schauspieler beginnt die Verwandlung in eine Dame in dem Moment,  wenn sie 
beginnen, ihr Make-Up aufzutragen und sich ihre Kostüme anziehen. Billy Dainty erinnert 
sich an seine Mutter und ihr typisches “mütterliches” Verhalten, während er bei einer Anprobe 
für eines seiner Kostüme ist und schöpft so aus seiner eigenen Erfahrung mit ihr Ideen für 
seine  Umsetzung  der  Dame.  Er  sagte  selbst  über  sich,  dass  er  es  vermeidet  übertrieben 
Glamourös zu spielen,  da er zu klein dafür sei  und versuchte mit den Gedanken an seine 
Mutter eine für sich passende Dame zu kreieren. Diese Überlegungen gingen für ihn einher 
mit dem Auftragen seines Make-Ups und er fing an seiner Mutter zu ähneln. Auch für George 
Lacy begann die Verwandlung damit:
“It’s extraordinary, but this is where the change starts. Just by putting on my make 
up,  because  I  find  myself  when I  am looking  at  myself  smiling  more  like  a 
woman than a man. I wouldn’t be doing that, making up as a man but the moment 
I start doing this kind of make up I’m looking at myself and do it, and that’s all 
the thing.  That’s where the change starts  getting into a dame, getting into the 
part.”
“I ask you, how could anybody feel masculine by the time they put all this on. 
You don’t have to think about being a dame. This is pretty all that you are.”81
Billy Dainty war überzeugt  davon,  dass die  Transformation des  Comdedians  in  das  dritte 
Geschlecht der Dame, niemals seine Faszination verlieren wird. Dass die Schauspieler ihre 
Dames  an  ihre  Mütter  anlegen  ist  vermutlich  auch  ein  Grund,  warum  Dames  diesen 
vorwiegend “mütterlichen” Charakter besitzen. Dadurch ist es dem Publikum möglich, sich 
mit der Dame zu identifizieren. Sie ist, wie erwähnt, oftmals die Mutter des Helden, zudem 
meist  alleinerziehend  und  kämpft  um das  finanzielle  Überleben.  So  knüpft  sie  auf  zwei 
unterschiedlichen Ebenen Bande mit  dem Publikum.  Zum einen als  Mutterfigur,  die  über 
familiäre und finanzielle Probleme spricht, zum andern als Mann, der vorgibt eine Frau zu 
sein, gerichtet an ein Publikum, das hinter den Schein blickt und die Witze mit ihm/ihr teilt.  
Dieses doppelte Verhältnis erlaubt es der Dame als einziger Figur mit allen herkömmlichen 
Konventionen  zu  brechen.  Sie  durchbricht  die  vierte  Wand  und  kann  sich  direkt  an  das 
Publikum richten, zum anderen ist sie aber stets auch in das aktuelle Geschehen auf der Bühne 
während der Gesamtzeit des Stückes involviert. Auch wenn sie sich in einem Dialog mit einer 
81 Interview: The Art of Pantomime Dame – Georgy Lacy (1904 – 1989).
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anderen  Figur  befindet,  kann  sie  die  vierte  Wand  durchbrechen.  Während  sie  ihrem 
Gegenüber  die  reizende  Dame  gibt,  spricht  sie  zum  Publikum  eher  als  der  männliche 
Commedian, der sie unter ihrem Rock ist.
Ein Beispiel für eine solche Szene ist folgender Sketch:
Feed – Marry me, you'll get a surprise
Dame (to audience) Not half the surprise he'll get
Feed – You could be the mother of my children – wouldn't that be marvellous?
Dame – Marvellous? It would be a miracle.82
Dabei  ist klar, dass Publikum und Performer ein Geheimnis miteinender teilen, welches der 
anderen Figur unbekannt bleibt, da die Dame sowohl eine Rolle in der Geschichte spielt als 
auch in Interaktion mit dem Publikum als Comedian steht.
“The Characters are clearly represented with two genders, one in pantoland and 
another in the story. So the pantomime dame refers through innuendo or irony to 
'his'  maleness  within  pantoland  asides  and  comedy,  while  the  maternal  dame 
playing truthful loving scenes with 'her' sons exists within the story. The dame's 
relationship with the audience is clearly that of a man in a dress, but one who 
indulges in a pretence of complicity with the 'girls' in the audience and flirtation 
with the men. Both men and women can identify with, and laugh at, aspects of the 
grotesque character being presented, while sympathizing with the single mother 
bringing up her children.”83
Dies ist auch die Hauptfunktion einer Dame im heutigen Pantomime. Sie ist die Verbindung 
zwischen Bühne und Publikum. Sie treibt die Geschichte voran, schafft lustige Momente, die 
sie  mit  einem  Augenzwinkern  an  das  Publikum  richten  kann  und  interagiert  mit  den 
verschiedenen Gruppen im Zuschauerraum, wie den Kindern, den Frauen, den Männern, oder 
den Erwachsenen als Gruppe für sich.
Paul O'Grady, der unter seinem Drag-Namen Lily Savage bekannt ist,  unternahm 2003 in 
Bristol den Versuch als “böse Dame” aufzutreten, indem er die Rolle der bösen Stiefmutter in 
Snow White spielte. Er bevorzugte es, die Rolle der Schurkin zu spielen, da er so mehr von 
seinem Alter-Ego Lily Savage,  einer  Männer  ausbeutenden Frau mit  einer  spitzen Zunge, 
82 Taylor, Millie: British Pantomime Performance, 2007. S. 110.
83 Ebd.: S. 106.
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verwenden konnte. Dadurch ergab sich, dass die eigentliche Rolle der Dame - die der Nurse - 
von einer weiblichen Stand-Up-Komödiantin gespielt wurde und die Relevanz dieser Rolle 
minderte.  Da  die  Dame  normaler  Weise  eine,  wenn  nicht  sogar  die  größte  Rolle  im 
Pantomime ist, ist eine Verschiebung der Besetzung schwierig. Das Publikum geht aufgrund 
der Tradition davon aus, dass Nurse die Dame ist und nicht die Stiefmutter. Zudem schaffte es 
eine  Abnormalität  im  Pantomime,  da  aufgrund  des  Mangels  an  der  spielerischen  und 
interessanten  Publikumsinteraktion  die  Verbindung  zwischen  Publikum  und  Schauspieler 
fehlte, die normaler weise durch die Dame geleitet wird.
Es gab Unternehmungen Frauen als Dame zu besetzen, jedoch blieb das eher die Ausnahme 
und konnte sich nicht durchsetzen. Der Reiz einer Dame ist eben, dass sie offentsichtlich ein 
Mann ist und mit dem Gender Tausch gespielt wird. Nellie Wallace (1870 - 1948) schaffte es 
allerdings auch als Frau großen Ruhm als  Pantomime Dame zu erhalten. Trotzdem blieb es 
die allgemeine Meinung, dass eine Frau niemals so überzeugend als Dame sein könne, wie ein 
Mann.  “Indeed, Clinton-Baddeley (Frow 1985) has pointed out that, for a woman to play a 
Dame is to attempt sense out of nonsense.”84
Eine bekannte Version der Dame, die sich über England hinaus einen Namen verschaffen 
konnte ist Dame Edna. Hinter ihr steckt der Comedian Barry Humphries, der sich mit Hilfe 
von  überdimesnional  großen  Brillen  und  extravaganten  Kostümen  in  sein  Alter  Ego 
verwandelt.  Sie  ist  keine  typische  Pantomime  Dame,  allein  aus  dem  Grund,  da  sie  ein 
einzelner  Comedy-Charakter  ist,  hat  aber  einige  Eigenschaften  ihrer  Pantomime 
“Kolleginnen”.
6.2 The Comic
Die lustige Person im Pantomime, der Clown, ist ein direkter Nachfahre Grimaldis und wird 
auch heute noch oft in dankbarer Erinnerung an ihn als “Joey” bezeichnet. Der Clown ist 
meistens der Sohn, oder einer der Söhne, der Dame. Im Falle von Cinderella ist es Buttons, 
Cinderellas bester Freund, der meist in sie verliebt ist, was dem Publikum einige “aahs!” und 
“oohs!” entlockt. Selbstlos wie er ist, hilft er ihr jedoch ihren Prince Charming zu finden und 
zu heiraten. Buttons wurde erstmals 1860 in H.J. Byrons Version Cinderella; or, The Lover,  
the Lackey, and the Little Glass Slipper eingeführt. Damals noch “Buttoni”, wurde er nach 
den typischen Knopfreihen der Pagenuniform benannt.
84 Ebd. S.129.
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In Aladdin ist es Wishee Washee, der das Publikum begeistert. Er ist Aladdins Bruder, bester 
Freund und natürlich der Sohn der Dame, Widow Twankey. Der Name des Comics ist den 
Zuschauern,  vor  allem  den  Kindern,  meist  bereits  vor  Beginn  des  Stückes  bekannt. 
Schließlich  haben  die  Pantomimes eine  lange  Tradition  und  die  Geschichten  sowie  ihre 
Figuren, sind dem Publikum bekannt. Betritt der Comic zu Beginn des Stückes die Bühne und 
begrüßt das Publikum zum Beispiel mit einem einfachen “Hello everybody”, so wissen alle, 
um wen  es  sich  handelt  und  können  sofort  reagieren,  und  im Falle  von  Cinderella  zum 
Beispiel gleich antworten “Hello Buttons!”. Der Comic knüpft von Anfang an seine Bande 
mit dem Publikum, hauptsächlich aber mit den Kindern. Er fragt das Publikum, ob sie in 
seiner Gang sein wollen, was natürlich alle lauthals bejahend zu verstehen geben. Allerdings 
sind dem Comic die Antworten nie laut genug und so fragt er so lange nach, bis die Stimmen 
der Kinder ihre maximale Lautstärke erreicht haben. Sind nun alle in der Gang des Comics, 
wird meist ein Ritual ausgemacht, das von Allen ausgeführt werden soll, sobald er die Bühne 
betritt.
Im  Little Theatre Sheringham bei  dem 2003 aufgeführten Stück  Goldilocks and the three  
Bears, handelte es sich bei dem Comic um einen klassischen Clown. “Er”, gespielt von einer 
lokal bekannten Nachrichtensprecherin, etabliert zum Beispiel, dass, wann immer er auftrat 
und  “Hey,  hey,  Baby!”85 sang,  das  Publikum mit  “Uuh!  Aah!”  antworten  musste.86 Eine 
weitere Möglichkeit enge Bande mit dem Publikum zu knüpfen ist, dass der Comic etwas auf 
der Bühne lässt, was einer ständigen Bewachung bedarf. Sei es ein Alarmknopf, den niemand 
drücken darf,  oder  eine  Schachtel  mit  für  ihn wertvollen  Inhalt,  oder  Ähnliches.  Hat  der 
Comic  das  Publikum auf  seine  Seite  gezogen,  wird  er  es  bitten,  auf  diesen  Gegenstand 
aufzupassen und es wird eine Distanz ausgemacht,  bei der sich die Zuschauer mit lautem 
Geschrei bemerkbar machen müssen, damit der wertvolle Gegenstand nicht missbraucht wird. 
Dies  kann  gekoppelt  sein  mit  einer  Routine,  dass  sich  zum Beispiel  der  Bösewicht  dem 
Gegenstand nähert, das Publikum laut ruft, der Bösewicht sich an sie wendet und sagt “[so 
und so] kann euch nicht hören, ihr seid zu leise”, was die Lautstärke des Geschreis massiv 
beeinflusst, so la,nge bis der Comic wieder auf der Bühne erscheint und seinen Gegenstand 
beschützen kann. Dass diese Routine nicht ganz einfach ist, zeigt ein Beispiel, über das Millie 
Taylor schreibt:
“This ploy can backfire  if  someone accidentally gets  too close to  the box [in 
85 Im Original von Bruce Channel und Margeret Cobb (1959).
86 Eigene Erfahrungen.
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diesem Fall der zu beschützende Gegenstand] and the audience calls for the comic 
at  the  wrong  time.  This  happened  at  the  Yvonne  Arnoud  Theatre,  Guildford 
(2003), on the night I was there. In a dance routine the Fairy kept getting too close 
to the box, so the children obediently shouted for Jack, but he couldn't respond to 
the children because of the dance routine. The children then felt that they were 
being ignored which upset the relationship with the comic.”87
Der Comic hat eine tragende und schwerwiegende Aufgabe in seiner Interaktion mit dem 
Publikum. Er darf das Vetrauen, welches er gleich zu Beginn aufbauen muss, nicht verletzen 
und muss die Anarchie, die zu vielen Zeitpunkten auf der Bühne zu herrschen scheint, unter 
Kontrolle halten. Zusammen mit der Dame ist der Comic die Hauptinteraktions Figur für das 
Publikum. Und gemeinsam mit der Dame spielt er viele bekannte Sketche durch.
Paul Harris hat einen Großteil der bekanntesten Routinen in seinem Buch  The Pantomime 
Book zusammengefasst.  Ein  Auszug  daraus,  als  Beispiel  für  einen  kurzen  Lacher,  sind 
folgende Abläufe zwischen Comic und Dame:
'Comic: When I was young I was second to none, well groomed and handsome.
Dame: Now look at you. You're second-hand, not too well and gruesome.'
'Dame: Every time I'm down in the dumps I buy myself a new hat.
Comic: I wondered where you got them from.'88
Comic und Dame bringen durch solche kurzen Intermezzi, oder auch durch längere Sketche, 
dann aber meist  mit mehreren Figuren involviert,  eine Dynamik in das Stück, die für das 
Pantomime notwendig ist und sie teilweise von einer merkwürdigen Situation in die nächste 
lustige Lage bringt. Der Comic ist aber nicht zwangsweise der Dame allein zugeordnet. Auch 
als Sidekick des Bösewichts kann der Comic spielen und, trotzdem er auf der Seite des Bösen 
ist, die Sympathie des Publikums gewinnen. In diesem Fall gibt es zwei Comics, die oft von 
den Theatern als Doppel engagiert werden.
“But what on earth is the baddies sidekick doing helping the goodies? Well, he 
could be a spy or he could just be brought into these scenes because he knows 
how to  be  funny – no one could  ever  accuse pantomime of  being  a  slave  to 
87 Taylor, Millie: British Pantomime Performance, 2007. S. 126.
88 Harris, Paul: The Pantomime Book, 2008. S. 13.
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consistency or logic. The advantage of having two extra Comics, of course, is that 
it allows the producers too book double acts: Morcambe and Wise, Cannon and 
Ball, Little and Large, the Chuckle Brothers, Maxie and Mitch – the list of double 
acts that have played panto is long. And there's a further advantage: they come 
with ready-made material that can easily be slotted into panto.”89
6.3 Principal Boy
“E: 'Men could never make a really good Principal Boy, because of their knees.'
D: 'Who worries about Robin Hood's knees?'
E: 'I hope Maid Marian!'”
(Evelyn Laye und David Hughes in einer BBC Radio Show)90
Die  Tradition,  dass  Männer  Rollen  von  Frauen  gespielt  werden,  kann  man  bis  in  die 
Opernwelt zurückverfolgen. Bekannte Beispiele dafür sind Cherubino aus Mozarts  Le nozze 
di Figaro, oder Prinz Orlovsky aus Strauss' Die Fledermaus. Die Basis für Principal Boys im 
eigentlichen  Sinne  legte  allerdings  eine  Dame  Namens  Margeret  (Peg)  Woffington,  die 
Anfang  des  neunzehnten  Jahrhunderts  eine  Hosenrolle  spielte.  Dass  eine  Frau  allerdings 
offiziell die Rolle des Principal Boys übernahm, war erstmals 1819 der Fall, als Eliza Povey 
(1804 – 1861) im Drury Lane als Jack in Jack and the Beanstalk auftrat.
Eine  der  bekanntesten  Principal  Boys  war,  wie  bereits  erwähnt,  Madame  Vestris.  Sie 
debütierte 1837 als Ralph in Puss in the Boots. Die Principal Boys ihrer Zeit beschrieb James 
Agate  als  „the  big-bosomed,  broad-buttocked,  butcher-thighed  race“91.  Das  damalige 
Schönheitsideal verhalf den Principal Boys zu ihrem Ruhm. Madame Vestris spielte mit ihren 
Reizen und etablierte eine bis heute gerne imitierte Geste: sie gab sich selbst einen Klaps auf 
ihren  Oberschenkel.  Für  die  Zuschauer  im  viktorianischen  Zeitalter  war  das  eine 
willkommene Abwechslung. „The Victorian Age was a rather prudish one and so the only way 
that men could get a look at women's legs, outside of marriage or 'houses of illrepute', was 
onstage when they were playing the parts of men and wearing tights. So her thigh-slapping 
was in effect saying 'Come on, boys. Have a good look!'“92 Das Prinzip von „Sex sells“ galt 
89 Lathan, Peter. It's Behind You!. The Story of Panto, 2004. S. 89.
90 Vgl.: Frow, Gerald: Oh, Yes it is!. A History of Pantomime, 1985. S. 183.
91 Shaw, Alison u.a.: Changing Sex and Bending Gender, 2005. S. 131.
92 Lathan, Peter. It's Behind You!. The Story of Panto, 2004. S. 82.
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also damals wie heute. Diese Geste hat heutzutage aber einen eher lustigen Charakter, als dass 
sie noch immer so sexy ist.
„And he/she (the Principal Boy) has the added advantage of being allowed to be 
knowingly sexy in a way that the Principal Girl is not. Beneath the singing and 
audience participation must lie a true character a genuine performance if the plot is 
at all important to the production. […] The actress playing Principal Boy has to 
radiate  a  particular  brand of  sexual  attraction.  In  other  circumstances  a  young 
woman  in  fishnet  tights  and  high  heeled  boots  strunning  about  the  stage 
whackering a riding crop on her thigh and pretending to be in love with, and even 
kiss, another pretty young woman would produce a reaction in the audience that 
would hardly be suitable for the whole family, granny, toddler and all.“93
Wie bei der Dame, weiß das Publikum, dass der Principal Boy in Wirklichkeit eine Frau ist.
„[...] she is imitating some lost vision of man; when she adopts a resolute – and deliberately 
unladylike – stance, feet firmly planted apart, or hooks her thumbs nonchalantly in her belt, 
she is assuming postures which are meant to be recognised as manly, but she is not trying to 
create an illusion of manhood. In essence, she is presenting us 'with an attractive woman's 
version of how a man behaves in romantic circumstances.'“94
Der  Principal  Boy versucht  in  keinem Moment  einen  Mann  zu  imitieren,  sondern  spielt 
geschickt mit der Gender vertauschten Identität. Auch das Kostüm des Principal Boy macht 
dies  deutlich.  Es  ist  Figurbetont  geschnitten  und  offenbart  die  langen  Beine  der 
Schauspielerinnen  in  ihren  Strumpfhosen  oder  Leggins  und  ihren  High-Heels.  Das  Haar 
tragen sie meist lang und zu einem Pferdeschwanz zusammengebunden und auch das Make-
Up bleibt feminin, wenn auch sehr dezent. Allerdings liegt hier auch die Schwierigkeit in dem 
Performen  des  Principal  Boys.  Laut  Millie  Taylor  ist  es  eine  große  Herausforderung  für 
Produzenten eines  Pantomimes, dass gerade Kinder die Beziehung zwischen Principal Boy 
und Principal Girl nicht als lesbisch verstehen. In der Mehrheit ihrer Interviews, die sie mit 
Fachmännern und -frauen sowie Staff und deren Kinder geführt hatte, stellte sich heraus, dass 
nur wenige in der Lage sind, den Unterschied zwischen Schauspielerin und Rolle während des 
Stückes  zu  verstehen.  Ein  dadurch  resultierendes  Missverständnis  bei  den  Zuschauern  ist 
allerdings in so fern widersinnig, da die Akzeptanz einen Mann als Dame spielen zu sehen, 
voll und ganz gegeben ist.
Der Effekt, den ein weiblicher Pincipal Boy auf das Publikum hat ist ebenfalls ähnlich, wie 
93 Bicât, Tina, u.a.: A Practical Guide, Pantomime, 2009. S. 17 f.
94 Frow, Gerald. Oh, Yes it is!. A History of Pantomime, 1985. S. 184.
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bei der Dame. Sie bringt dadurch eine neue Komponente hervor und schafft eine Verbindung, 
nicht nur zwischen den Geschlechtern an sich, sondern auch mit der jeweils weiblichen und 
männlichen Seite in jedem Zuschauer. Mädchen können sich so einfacher mit dem Helden der 
Geschichte identifizieren und gleichzeitig ihre eigene männliche Seite erforschen.
„The third sex, 'betwixt and between' of the cross-dressed character demonstrates 
the  power  of  transvestism in  the  imaginary  world  of  the  viewer.  But  equally 
significant in this argument is that the principal boy, as in  Peter Pan, will not 
grow into a man, the female presence always denies that potential. Garber regards 
his denial of the male in conflation of child and woman as a castration of the 
male, noted as the absence of the mal in pantomime. Again there is evidence here 
of  the  innocence  of  pantomime  in  the  presence  of  a  boy/woman  striving  for 
adulthood and therefore  presenting another  asexual  releationship  to  the  family 
audience.“95
Nachdem sich die weiblichen Principal Boys Mitte des 18. Jahrhunderts konstituiert hatten, 
unternahm Arthur Collins zu Beginn des 20. Jahrhunderts, wie bereits erwähnt, den Versuch, 
Männer für diese Rolle zu etablieren. Vor allem in den 1950er und 60er Jahren wurde dieser 
Trend immer beliebter. Man castete Pop- und Rockstars oder TV und Radio Berühmtheiten 
für Rollen wie die des Prince Charming, um mit deren großen Namen mehr Zuschauer ins 
Theater zu locken. Erst 1971 konnte Cilla Black die Frauen wieder zurück in diese Rolle 
führen, indem sie im Londoner Palladium auftrat. Allerdings konnte sich diese Tradition nicht 
hartnäckig  genug  durchsetzen.  Heutzutage  sind  es  eher  die  gutaussehenden,  jungen, 
männlichen Stars, die als Principal Boys die Bühne erobern. Dass der Principal Boy von einer  
Schauspielerin gespielt wird, ist eher in den Provinzen erhalten geblieben, als an den großen 
Theatern.
Zur Rolle des Principal Boys gehört auch die Tradition, dass er/sie die letzten zwei Zeilen des 
Schlussreimes spricht. Laut Theateraberglaube dürfen diese Zeilen allerdings nicht vor dem 
ersten Abend der Aufführung gesprochen werden, da es sonst Unglück bringt.
6.4 Principal Girl
Die Rolle des Principal Girls ist weit entfernt von der Emanzipation, wie sie heutzutage sonst 
eher  verfochten  wird.  Sie  ist  einfach  gestrickt  und die  Schauspielerin  muss  hauptsächlich 
95 Taylor, Millie: British Pantomime Performance, 2007. S. 120.
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hübsch aussehen, eine schöne Singstimme haben und die Sympathie des Publikums für sich 
gewinnen können.  Auch wenn sie aufgrund des Titels oftmals im Mittelpunkt steht, wie bei 
Cinderella, Snow White, Sleeping Beauty oder  Goldilocks and the three Bears,  besteht ihre 
Hauptaufgabe darin, ihren Helden zu treffen, ihn zu heiraten und mit ihm glücklich bis ans 
Ende ihrer Tage zu leben. Auch wenn sich die Figur etwas emanzipieren konnte, ist sie immer 
noch auf Hilfe angewiesen, ohne die sie sich nicht befreien kann. In Aladdin hat die Prinzessin 
zwar  den  Drang  nach  Freiheit  und  Unabhängigkeit,  kann  diese  aber  nicht  ohne  Hilfe 
erreichen. Allerdings darf diese Rolle mittlerweile durchaus auch intelligent und scharfsinnig 
sein.
Oftmals werden die Principal Girls mit Jungschauspielerinnen besetzt, die am Anfang ihrer 
Karriere  stehen,  um  den  jungen,  leicht  naiven  und  sehr  weiblichen  Charakter  glaubhaft 
verkörpern zu können. Auch junge Film- und Fernsehschauspielerinnen können sich über eine 
solche Rolle  den Einstieg zum Theater ermöglichen.  Das Principal  Girl  spricht  nur selten 
direkt zum Publikum, außer sie bittet es um Hilfe, bei dem Erzielen ihrer Träume / Freiheit. 
Sie ist außerdem eine der ernsthaftesten Rollen im Pantomime. In witzige Szenen ist sie kaum 
integriert, da sie ihren schönen Schein und ihre Tugendhaftigkeit gegenüber dem Publikum 
nicht verlieren darf.
6.5 The Immortals – Gut und Böse
Dar  Kampf  zwischen  Gut  und  Böse  ist  in  jedem  Pantomime der  Grundgedanke  der 
Geschichte. Diese beiden Gegensätze werden im Stück personifiziert und erhalten jeweils ihre 
eigene Rolle und Aufgaben. Der Begriff „Immortals“ ist dabei nicht ganz korrekt, auch wenn 
man meist von ihnen spricht, wenn man die Gute und Böse Macht zusammenfasst. Das Gute 
wird meist tatsächlich von einer Fee dargestellt, also einem unsterblichen Wesen, während der 
Bösewicht beides, also übernatürlicher sowie menschlicher Natur, sein kann. Diese Figuren 
befolgen im Pantomime sehr strickte Regeln. Die Gute Fee betritt die Bühne stets von Stage 
Right, was links vom Zuschauer aus gesehen ist und der Bösewicht von Stage Left, rechts 
vom Zuschauer  aus.  Über  die  Jahrhunderte  hat  sich  der  Glaube etabliert,  dass  links  eine 
Unglücks bringende, wenn nicht sogar böse Seite ist. Während die Gut Fee in einem warmen 
Licht  auftritt  und  mit  ihren  Reimen  beginnt,  wird  das  Böse  von  kaltem,  oft  grünem 
beziehungsweise düster wirkendem Licht beleuchtet.
Die Tradition dieser personifizierten Mächte geht bis zu den „Morality Plays“ im Mittelalter,  
56
in  denen  man  beides  auf  der  Bühne  präsentierte.  Auch  die  „deus  ex  machina“  ist 
strenggenommen ein Vorgänger für die gute Fee. Der Gott aus der Maschine ist in einem 
Stück dafür verantwortlich, dem Helden aus der Not zu helfen, aus der er allein mit seiner 
eigenen Kraft nicht herausgekommen wäre, damit das Gute siegt. Zu Grimaldis Zeiten, als die 
Harlequinade  noch  großer  Bestandteil  des  Pantomimes war,  war  es  die  Gute  Fee,  der 
Benevolent  Agent,  welche  die  Transformation  Scene einleitete  und damit  dem Liebespaar 
verhalf, glücklich bis ans Ende ihrer Tage zu leben.
Während der  Benevolent Agent  in den  Pantomimes eigentlich stets eine Gute Fee (egal ob 
männlich  oder  weiblich)  ist,  gibt  es  für  die  Rolle  der  Bösewichte  eine  weitaus  größere 
Auswahl für die Schauspieler, weswegen sie für die meisten sehr viel interessanter ist. Die 
Bösewichte sind wie bereits erwähnt nicht immer übernatürlich, sondern zeichnen sich oft 
durch fiese und hinterhältige menschliche Eigenschaften aus. So zum Beispiel Abanazar in 
Aladdin oder Captain Hook in  Peter Pan.  „Give the actors the choice and they'll play the 
baddie every time. In recent years, these roles have been the choice of 'real' actors. Anyone 
who  has  seen  Brian  Blessed  playing  Captain  Hook  can  have  no  doubt  whatsoever  of 
enjoyment such a part can bring“.96 Die Herausforderung dabei ist, als Baddie so stark und so 
laut ausgebuht zu werden wie möglich. Was in jedem konventionellen Theaterstück das pure 
Desaster  wäre,  ist  im  Pantomime mehr  als  nur  erwünscht.  Im  Gegenteil,  wird  ein 
Schauspieler, der den Bösewicht spielt nicht ausgebuht und mit Pfiffen empfangen, ist das 
eine große Blamage. Brian Blessed, ist für diverse Charakter Rollen in Film und Fernseh, 
sowie  als  Shakespeare  Schauspieler  bekannt.  Als  er  2009  als  Abanazar  in  dem  New 
Wimbledon Theatre auftrat, erlebte ich selbst, wie er es als Bösewicht verstand das Publikum 
zu  reizen,  gegen  sich  aufzubringen  und  ihnen  Zische  und  Buhs  zu  entlocken,  in  einer 
ohrenbetäubenden  Lautstärke.  Mit  Hilfe  von  Beleuchtung,  Musik  und  seiner 
schauspielerischen  Leistung  nahm  er  die  Bühne  völlig  für  sich  ein  und  schaffte  einen 
intensiven, emotionalen Bezug zum Publikum.
Im Gegensatz zum Bösewicht, wird die Gute Fee mit lauter und offener Bewunderung vom 
Publikum empfangen. Es ist ausnahmslos auf ihrer Seite, denn sie wird nicht zulassen, dass 
ein gutes Ende ruiniert wird. Die Balance von Gut und Böse ist im Pantomime stets absolut 
eindeutig  verteilt.  Die  Gute  Fee  ist  durch  und  durch  gut,  während  der  Bösewicht  von 
Niederträchtigkeit  durchzogen  ist.  Allerdings  passiert  es  in  einigen  Pantomimes,  dass  die 
Bösewichter am Ende des Stückes verzaubert werden, oder zur Einsicht gelangen und sich 
zum Guten bekennen, womit das glückliche Ende noch um so fröhlicher wird.
96 Lathan, Peter. It's Behind You!. The Story of Panto, 2004. S. 91.
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In manchen Pantomimes kommen weitere „Immortals“ vor, die weder gut noch böse sind. Bei 
Aladdin ist es der Genie in der Wunderlampe und dessen gelegentlicher Begleiter, der Genie 
des Rings. Sie sind jedoch sehr stark und verleihen ihrem Besitzer große Macht. Die Rolle des 
Genies in der Wunderlampe wird heutzutage von Produzenten gerne mit Stars besetzt,  die 
nicht unbedingt schauspielerisches Talent zeigen. „It might be a sportsman (looks good bare-
chested) or a 'reality TV personality' or one of those odd modern characters who are known 
for nothing but being known – the 'celebrity'. They pull the punters on seats and any lack of 
acting doesn't spoil the show.“97
In der oben erwähnten Aufführung von Aladdin im New Wimbledon Theatre wurde die Rolle 
des Genies auf vier Bekanntheiten über den gesamten Spielzeitraum aufgeteilt (Ruby Wax, 
Pamela Anderson,  Anita  Dobson und Paul  O'Grady).  Lathan behauptet,  dass  ein „lack  of 
acting“  eine  Show  nicht  ruinieren  könne,  was  Pamela  Anderson  in  der  Aufführung  von 
Aladdin beweisen konnte. Sie war weder in der Intonation ihres Liedes „I'm a Genie in a 
Bottle“ (im Original von Christina Aguilera), welches sie bei ihrem ersten Auftritt sang, noch 
textlich sicher.  Doch all das, was bei einem konventionellen Theaterbesuch die Zuschauer 
stören und vielleicht sogar zum Gehen ermutigen würde, ist bei einem Pantomime verzeihlich. 
Dadurch,  dass  Pamela  Anderson  ihre  Rolle  mit  sehr  viel  Selbstironie  spielte  und  nicht 
Vorhersehbares im  Pantomime,  unter anderem aufgrund der starken Publikumsbeteiligung, 
vermutlich häufiger als in anderen Stücken passieren kann, nahm das Publikum diverse Fehler 
lachend hin.
„If the producers think they'll get additional audience numbers in this way, then they'll do it. If 
they've miscalculated, it'll be reflected in the box office and they won't do it again, but they've 
been doing it for so many years now, so, no matter what purists may think, they'll carry on 
doing it until some new fad comes along“98
6.6 The 'Skin' Part
Als  'Skin'  werden  im  Pantomime die  Tierkostüme  bezeichnet.  Tierrollen  sind  in  vielen 
Stücken  nicht  unbedingt  notwendig,  können  aber  trotzdem  hinzugefügt  werden.  Einige 
Pantomimes verlangen jedoch nach ihnen, wie Puss in the Boots, Dick Whittington, Jack and 
The Beanstalk und manchmal auch Cinderella.
Schon zu Richs Zeiten übernahmen die Schauspieler Tierrollen. Rich selbst spielte in seinen 
97 Ebd.: S. 91.
98 Ebd.: S.91.
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Stücken Hunde und andere Tiere im Laufe seiner Karriere und wie in Kapitel 3 erwähnt, war 
eine der ersten Rollen Joseph Grimaldis, die er im Alter von drei Jahren spielte, die eines 
Affen. In der Vergangenheit wurden oft echte Tiere auf die Bühne geführt um das Spektakel 
zu  erhöhen  und dem Publikum etwas  Außergewöhnliches  zu  bieten.  Mittlerweile  ist  dies 
jedoch die Ausnahme. Selten werden noch Shetland Ponys eingesetzt, um Cinderellas Kutsche 
zu ziehen. In der Regel werden diese Tierrollen allerdings nun von Menschen übernommen.
Oft sind diese Rollen der Einstieg für Schauspieler in die Welt  des  Pantomimes.  Auf den 
ersten  Blicke  mag  es  etwas  undankbar  erscheinen,  da  die  Kostüme  nicht  immer  die 
bequemsten oder atmungsaktivsten sind, allerdings können die Schauspieler eine durchaus 
liebenswerte Rolle daraus machen.
Die bekanntesten Rollen sind das Pantomime Horse oder Jacks Kuh, die oft auf den Namen 
Daisy hört. Dabei spielen zwei Schauspieler ein Tier, wovon einer den Kopf- und der andere 
das Hinterteil übernimmt. Der hintere Schauspieler muss sich völlig auf seinen Vordermann 
verlassen können, um nicht ungewollt zu fallen und im schlimmsten Fall in das Bühnenbild zu 
stürzen.  Der  Vordermann  ist  bei  Tieren  wie  einer  Kuh  oder  einem  Pferd  meist  für 
Augenzwinkern oder Ohrenwackeln mit Hilfe von im Kostüm eingearbeiteten Mechanismen 
verantwortlich. Hält ein Schauspieler die Rolle für trivial, wird er vermutlich seine Meinung 
ändern,  sobald  er  das  erste  Mal  sein  Tier  mit  den  Augen  klimpern  lässt  und  damit  das 
Publikum in Verzückung versetzt. Grade bei Pferd und Kuh bieten sich viele Möglichkeiten, 
komische  Elemente  einzubauen.  Da  die  Schauspieler  immer  noch  getrennt  voneinander 
agieren können,  ist  es  möglich,  dass  sowohl das  Hinter-  als  auch das  Vorderteil  eine Art 
Eigenleben  entwickeln  können.  Während  der  Vorderteil  ruhig  und  lieb  scheint,  kann  der 
Hinterteil zu einem Tritt ausholen oder ähnliches. Die Möglichkeiten sind daher weit gestreut 
und so ist es den Schauspielern, auch wenn sie unerkannt bleiben, dennoch möglich, ihrer 
Rolle einen einzigartigen Charakter zu verleihen.
Die Katze in  Dick Whittington  oder der gestiefelte Kater in  Puss in the Boots (auch wenn 
dieses Stück nur mehr selten gespielt wird, da es sich keiner großen Beliebtheit mehr erfreut) 
sind  menschlicher  und  die  Kostüme  geben  mehr  von  dem eigentlichen  Schauspieler,  der 
dahinter  steckt  preis.  Die  Schauspieler  müssen  in  der  Lage  sein,  sprechen  zu  können, 
weswegen die Maske nicht das ganze Gesicht verdecken darf.
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7 Das Pantomime der Gegenwart
7.1 Das Skript
„That's what I like about panto.
You can bring the whole plot up to date with ust one line.
It saves all the boring talk“99
(Francis Matthews)
Da die Plots von Pantomimes bekannte Märchen oder Volksdichtungen sind, deren Geschichte 
dem  Publikum  bereits  vertraut  ist,  kommt  es  den  Zuschauern  mehr  darauf  an  wie die 
Geschichte erzählt wird, als  was erzählt wird. Für das Theater ist es wichtig, ein Stück zu 
wählen, das angemessen ist. Wiederholungen zum Beispiel würden das Publikum langweilen, 
weswegen es wichtig ist, darauf zu achten, dass ein ausgewähltes Stück bereits einige Jahre 
nicht gespielt wurde. Befindet sich das Theater in einer größeren Stadt, oder gibt es in der 
näheren  Umgebung  weitere  Spielorte  für  Pantomimes,  ist  es  ebenfalls  wichtig  darauf  zu 
achten, nicht das gleiche Stück wie die Konkurrenz zu spielen. Auch wenn das Skript völlig 
verschieden sein kann, mit unterschiedlicher Ausstattung und verschieden großen Ensembles, 
wird das Publikum nach dem Titel wählen.
Die Größe des eigenen Ensembles ist bei der Entscheidung maßgebend. Gibt es genügend 
Schauspieler  für  ein  Stück,  welches  einen  großen  Cast  verlangt,  oder  kann  man 
gegebenenfalls Rollen kürzen? Wichtig ist außerdem die Frage nach dem „Gast Star“. Gibt es 
einen  bekannten  Schauspieler,  den  man  für  eine  Rolle  besetzen  möchte  und  wenn ja,  in 
welcher? In kleineren Provinz Theatern kann dies zum Beispiel eine lokale Bekanntheit sein, 
an dessen Selbstironie sich das Publikum erfreuen kann.  Wird das Skript neu geschrieben, 
kann natürlich auf Anzahl der Schauspieler, Größe des Spielorts und zur Verfügung stehende 
Gelder  optimal  eingegangen werden.  Verwendet  man aber  ein bereits  vorhandenes  Skript, 
muss  man  eventuell  dafür  anfallende  Tantiemen  mit  berücksichtigen.  Um zu  entscheiden 
welches Stück geeignet ist, brauchen Produzenten und Intendanten allerdings auch ein gutes 
Bauchgefühl, um zu wissen, welches Stück für die Zuschauer interessant sein könnte. 
Natürlich ist alles auch eine Kostenfrage, wie zum Beispiel die Überlegung bezüglich des Set-
Aufbaus. Werden viele Szenenwechsel benötigt, oder kommt man mit wenigen Bühnenbildern 
99 Frow, Gerald. Oh, Yes it is!. A History of Pantomime, 1985. S. 186.
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aus? Die Bühnenbilder, so spektakulär sie aussehen mögen, sind oft schon einige Jahre alt und 
wurden  in  früheren  Produktionen  verwendet,  oder  es  gibt  eine  Co-Produktion  mit  einem 
anderen Theater. Ein Bühnenbild, welches aus dem Zuschauerraum betrachtet glamourös und 
prächtig scheint, kann von Nahem durchaus ernüchternd wirken. Durch jahrelangen Einsatz, 
Lagerung,  häufigem Transport  und daraus  resultierende Schäden,  sind  Absplitterungen an 
Holz und Farbe nicht zu vermeiden.
Beim Schreiben und auch beim Umsetzen eines Skripts ist es wichtig zu wissen, wie man mit 
dem Einbezug der Zuschauer umgehen möchte. Während der Mittagsvorstellungen wird der 
Kinderanteil zum Beispiel größer sein, als bei Abendvorstellungen. Die Witze an jüngere und 
ältere müssen sich in einem ausgewogenem Verhältnis befinden und dürfen nicht zu anstößig 
sein, sondern sollten, wie bereits erwähnt, wenn schon nicht ganz jugendfrei nur zwischen den 
Zeilen an das Erwachsene Publikum gerichtet sein. Oft kommt es vor, dass ein Skript nicht 
vollkommen ausgeschrieben ist,  sondern an einigen Stellen lediglich mit dem Kommentar 
„XY-Routine“  vermerkt  wird.  Die  Schauspieler  wissen  aufgrund  ihrer  Erfahrung  und der 
Tradition  jedoch was  gemeint  ist  und können Sketche  meist  ohne lange  Proben aus  dem 
Stehgreif spielen. Es ist fast wichtiger für den Stagemanager, als für die Schauspieler selbst, 
da dieser oft Cues oder Auftritte timen muss. Roy Hudd beschreibt in Paul Harris' Buch The 
Pantomime Book in einem Vorwort, wie es möglich sein kann, dass eine solche Arbeitsweise 
funktioniert. Er schreibt aus eigener Erfahrung und berichtet, wie verwundert er selbst war, als 
er  neu als  Schauspieler  in  der  Pantomime Welt  war.  Während einer  Leseprobe beschreibt 
Hudd folgendes Szenario, dass ihm selbst widerfahren ist:
„[...] the comics pull their chairs into a circle. 'Now', says the top of the bill, 'I'll be 
doing the magic hat, the balloon ballet, the haunted house and my spesh in the 
ballroom, with...[the cigar waves in my direction]...him!' The number two comic 
chips in, 'You could do the pheasant gag with me as well' – me again! 'We'll need 
a third for the Little Bit of Heaven gag,' from the double act, 'he could handle 
that.' Me. I'm now in about seven different scenes none of which are in the script! 
There are only blank pages with the mysterious words GAG HERE typed in the 
centre.  I  start  to  panic.  These people  are  speaking a  foreign  language – front 
chloths, two handers, ghost gags and joey-joeyes. The panto was for me a real 
baptism of fire. I tried so hard to make tham all think I was an old panto hand but 
eventually hat to own up I didn't know any of the gags they wanted me to do. At 
least everything was fine. The bigger the stars the bigger their hearts. They all 
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painstalkingly went through the plot of every bit I had to do and by the end of that 
season I knew the seven gags I've based my panto career on!“100
Dass ein Skript vollkommen ausgeschrieben ist, ist nicht zwingend der Fall oder überhaupt 
notwendig, da viele (vor allem die guten) Comedians ihre „Spezialitäten“ mit sich bringen 
und damit Einfluss auf die Version der Aufführung nehmen.  Pantomime ist im Prinzip ein 
kontrolliertes Chaos auf der Bühne, aber natürlich kann man nicht mit  allem rechnen und 
somit ist es möglich, dass die Schauspieler dazu gezwungen werden zu improvisieren. Durch 
den Komik-Faktor des Pantomimes werden solche Fehler aber meist gerne verziehen, oder 
erheitern sogar je nachdem welche kuriose Ungeplantheit passiert.101
Theater ist ein transitorisches Medium, diese Einzigartigkeit wird im  Pantomime allerdings 
durch die rege Interaktion mit dem Publikum noch verstärkt. Die Darsteller müssen sich mit 
mehr  auseinandersetzen,  als  dem  Geschehen  auf  der  Bühne.  Durch  das  jeweils 
unterschiedliche Publikum (auch abhängig davon ob überwiegend Kinder oder Erwachsenen 
anwesend sind) und dessen Reaktionen, gelangt eine einzigartige Dynamik in das Stück und 
an die Schauspieler. Man kann sich dasselbe Pantomime mehrere Male anschauen und es wird 
doch immer wieder variieren. Vor allem die Dialoge mit den Zuschauern ändern sich schnell, 
wenn  Dame,  Comedian  oder  Baddie  auf  individuelle  Zwischenrufe  eingehen  und 
improvisieren.
7.2 Interaktionen mit dem Publikum
Wie  bereits  erwähnt,  gehört  die  Publikumsbeteiligung  bereits  seit  Grimaldis  Zeiten  zum 
Pantomime. Das Publikum vollendete damals seine Lieder und diese Tradition festigte sich im 
19. Jahrhundert mit den Stars der Music-Hall. Das Pantomime lebt von den Interaktionen mit 
dem Publikum. Das Erlebnis, Teil des Stückes sein zu können, ist vermutlich für viele ein 
Grund, warum sie sich ein  Pantomime anschauen. Natürlich wird die Geschichte von den 
Schauspielern vorangetrieben, aber das Publikum spielt eine große Rolle dabei die Helden zu 
unterstützen und vor Gefahren zu warnen. 
“There  are  moments  when  the  audience  is  given  a  stronger  role  in  the  plot, 
without  the  completion  of  which  the  performance  cannot  continue.  The  most 
famous moment when audience participation is required in order to complete the 
100 Harris, Paul: The Pantomime Book, 2008. S. Vorwort.
101 Siehe Kapitel 7.3.
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plot is  in Peter Pan (Barrie 1929) when Tinkerbell  is dying, having drunk the 
poison left for Peter by Captain Hook, Peter tells the audience that she can recover 
if the audience believes in fairies. To prove that the audience members believe 
they must clap their hands, ‘Clap if you believe in fairies’. […] without the direct 
participation of the audience the plot cannot continue.”102
In anderen Geschichten wie Aladdin kann es sein, dass das Publikum zum Beispiel direkt an 
der Suche nach der Wunderlampe beteiligt ist und Aladdin mit Zurufen hilft, diese zu finden.
Oftmals gibt es auch, wie in Kapitel 6.2 erwähnt, einen Gegenstand auf der Bühne, der von 
dem Publikum zu beschützen ist. In der  Jack and the Beanstalk Aufführung von 2003, am 
Theatre Royal in Norwich, handelte es sich bei diesem Gegenstand um einen großen roten 
Knopf auf der Seite der Bühne, der unter keinen Umständen (und vor allem nicht von den 
Bösen) gedrückt werden durfte.103 
Die Momente, in denen mit Publikumsinteraktion gearbeitet werden, sind solche, in denen die 
emotionale Distanz zur Geschichte vergrößert und die zum Schauspieler (bzw. zur Figur; je 
nach Situation im Stück) verringert wird. Die etablierte Beziehung zwischen ihnen gibt den 
Zuschauern  das  Gefühl,  in  ein  einmaliges  Abenteuer  involviert  zu  sein,  das  sie  mit  den 
Figuren teilen. Es ist aber nicht nur ein Spiel mit emotionaler Distanz, sondern es gilt auch, 
mit einer räumlichen Distanz umzugehen. Zwischen Bühne und Zuschauerraum wird von den 
Comedians eine Verbindung hergestellt, indem sie zum Beispiel Süßigkeiten in das Publikum 
werfen, oder freiwillige, junge Zuschauer für Lieder auf die Bühne holen. Die Barriere der 
vierten Wand wird in diesem Moment nicht nur verbal, sondern auch physisch völlig zerstört. 
Dies  erhöht  wieder  die  Distanz  zur  Geschichte,  verringert  sie  aber  um so  mehr  zu  den 
Schauspielern. Die Beziehung zueinander wird dadurch “gepflegt” und immer intensiver. “In 
this way, the distance between performers and audience is constantly shifting not only towards 
and away from the story, but towards and away from involvement with the performers in 
'pantoland'. But the breaking of the physical barriers between performer and audience also 
allows the audience to feel that it is more fully a participant and not seperated from the world 
of performer.  However,  the opportunities for breaking down barriers,  whether physical  or 
cultural,  between audience and perfomer could lead to anarchy and are therefore carefully 
controlled.”104 Damit die Interakionen nicht aus dem Ruder laufen, muss das Verhältnis zu den 
Comedians vorher klar  bestimmt sein.  Die Comedians,  die  sich an das Publikum wenden 
(Dame, Comic, Immortals) müssen nicht nur die Symapthien für sich gewinnen, sondern auch 
102 Taylor, Millie: British Pantomime Performance, 2007. S. 126.
103 Eigne Erfahrungen.
104 Taylor, Millie: British Pantomime Performance, 2007. S. 124.
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ein klares und gewisses Maß an Authorität  aufbauen, um die Kontrolle zu bewahren. Die 
Interaktionen  sind  wichtig  für  das  Fortschreiten  der  Geschichte  und  für  die  Bildung  der 
Verhältnisse  zwischen  Publikum  und  Figuren.  Durch  “Oohs”  und  “Aahs”  ensteht  eine 
Verbindung  vom  Publikum  zu  einem  liebenswürdigen  Charakter,  während  durch  das 
Auszischen  und  Ausbuhen  der  Bösen  die  Distanz  vergrößert  und  die  offensichtliche 
Abneigung gegen deren perfides Verhalten klarer wird. Die interagierende Figur muss aber 
stets  in der  Lage sein,  diese Involviertheit  unterbrechen zu können,  damit  die  Geschichte 
weitergehen kann und es nicht zu einer endlosen Wechselbeziehung zwischen Publikum und 
Schauspieler  kommt.  Durch  die  Interaktionen  wird  direkt  gesteuert,  wann  das  Publikum 
ausgelassen Spaß haben und wann es sich mit  den Figuren identifizieren kann,  um damit 
wieder eine emotionale Nähe zur Geschichte zu erlangen. Pantomime erfahrene Schauspieler 
kennen die Tricks, mit ihrem Publikum umzugehen. Für “Neulinge”, die zum Beispiel das 
erste mal den Comic Part in einem Stück spielen, ist dies durchaus eine Herausforderung.
“Inexperienced performers struggle to direct and control the audience until they 
realize how it must be done. There are tried and tested patterns that work, simply 
expecting the audience to join in or giving unclear or confusing instructions, or 
not following through on rules you've set up, leads to chaos. This is noteworthy 
because  what  appears  to  the  spectator  to  be  the  opportunity  for  anarchy  or 
transgression is, in fact, carefully controlled and orchestrated. One set of rules, 
'join in according to my instruction and as required in the genre', is established in 
place of another, 'sit passively, silently and attentively'.”105
Die Rahmenaktionen müssen stets klar definiert sein und der Schauspieler kontinuierlich die 
Kontrolle  über  das  Verhalten  der  Zuschauer  haben.  Durch  sein  Spiel  beeinflusst  er  die 
Reaktionen und muss  sich  bewusst  sein,  in  welche  Richtung diese  gehen und wie  er  sie 
dirigieren kann. Die Schauspieler sind allerdings nicht völlig auf sich gestellt und müssen das 
Publikum so zu sagen in ihre Routinen “einschulen”.  Wer sich dazu entscheidet,  sich ein 
Pantomime anzuschauen,  weiß meist  worauf  er  sich  einlässt.  Durch die  lange  und starke 
Tradition in England wachsen Kinder von Kleinauf mit Pantomime auf, und somit haben die 
Erwachsenen meist einen dementprechend großen Pantomime-Erfahrungsschatz. Sie wissen, 
dass sie an dem Stück Teil haben werden und sie wissen auch, wie. Die Interaktionen haben 
eine so starke Tradition, dass das Publikum nur darauf wartet, an welchen Stellen sie passieren 
werden. Es kann jedoch sicher sein,  dass sie passieren werden. Aufgrund der Vielzahl von 
Möglichkeiten das Publikum miteinzubeziehen, kommen vielleicht nicht alle Standardphrasen 
105 Ebd.: S.124.
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vor, aber die Zuschauer sind auf alles vorbereitet. “The interpretative and behavioural patterns 
of a particular theatre experience are established by what H.R. Jauss identified in literary 
theory as a 'horizon of expectations' […]. In performance this means that if a theatre form is 
known within a culture the audience will be able to predict to a large extent the content of that 
experience and, in this case, that participation will be required, and what types of participation 
will be required. “106
Im Pantomime ist die Beteiligung der Zuschauer nicht nur für den Fortgang der Geschichte 
verantwortlich. Manche Routinen dienen lediglich der puren Unterhaltung. Sehr beliebt ist 
dabei die “He's  /  It's  behind You!” Routine.  Als Beispiel  für ein Szenario,  bei  dem diese 
angwendet  werden  kann  ist,  wenn  sich  die  Guten  zum Beispiel  in  dem Territorium des 
Bösewichts  befinden,  um  die  Prinzessin  zu  retten.  Sie  schleichen  leise  in  einer  Reihe 
hintereinander her, bis plötzlich ein Geist, ein Diener des Bösewichts, oder Ähnliches hinter 
ihnen erscheint. Dadurch, dass sie alle in einer Reihe gehen und nur nach vorne schauen, 
realisieren sie nicht, was hinter ihnen geschieht. Das Pubikum weiß in diesem Moment mehr, 
als  die  Figuren  auf  der  Bühne  und ist  sich  der  Gefahr  bewusst,  die  ihren  Helden droht.  
Diesmal bekommt das Publikum keine Anleitung, aber sie wissen aufgrund ihrer Erfahrung, 
dass von ihnen erwartet wird zu rufen “He's / It's behind You!”. Natürlich werden die Figuren 
stutzig  und  gehen  dem Hinweis  des  Publikums  nach.  Während  sich  aber  alle  zeitgleich 
umdrehen, bleibt der Bösewicht hinter ihnen. Durch die tolpatschig Art ihrer Kontrolle, ob 
tatsächlich jemand hinter ihnen ist, werden sie abwinken und behaupten, da sei nichts und 
weiter ihres Weges gehen. Oft passiert es, dass der Bösewicht einen nach dem anderen aus der 
Reihe entführt, bis zum Schluss nur mehr beipsielsweise die Dame übrig bleibt. Das Publikum 
wird aber  nicht  müde werden und weiterhin “He's  /It's  behind You!” rufen,  währende die 
Dame verwundert darüber ist, wo alle anderen hin verschwunden sind. Sie wird sich weiterhin 
umsehen. Der Bösewicht wird sich weiter geschickt hinter ihrem Rücken versteckt halten, bis 
er sich schließlich doch zeigt und sie völlig überrascht und damit auch, die letzte aus der 
Reihe geschnappt hat.
Eine weitere Routine, bei der die Selbständigkeit des Publikums gefordert wird ist die “Oh No 
it Isn't” Routine. Diese ist meist eine willkommmene Möglichkeit für den Bösewicht mit dem 
Publikum zu interagieren, da er ideal dafür ist, zu widersprechen:
“Rowena: That Idle Jack is the key – he's a rotter isn't he?
Audience: No
106 Ebd.: S. 124.
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Rowena: Oh Yes he is
Audience: Oh no he isn't
Rowena: Oh – shut your faces or I'll fillet your furbees.
(Hudd 1998)”107
Diese Routine kann ewig in die Länge gezogen werden, da die Argumentation “Oh yes he is” 
- “Oh no he isn't” nicht weiterführend ist. Bevor der Bösewicht sie mit “Oh – shut your faces” 
beendet folgt vorher noch eine variante der Sätze in Form von “Is, is, is!” - “Isn't, isn't, isn't”.
Diese  Routine  verlangt  ein  abruptes  Ende.  Bösewichte  werden  das  Publikum  verbal 
attackieren (“shut your faces”), oder versuchen den Spieß umzudrehen, indem sie ihre Phrase 
tauschen und auf einmal statt “Oh yes it is!” - “Oh no it isn't” sagen werden. Dies verursacht 
Verwirrungt beim Publikum und eventuell fällt es darauf rein, um dann aus Reflex daraus, 
immer das  Gegenteil  von dem Bösewicht  zu rufen mit  dessen eigentlicher  Auffassung zu 
antworten. Daraufhin wird dieser lachend und zufrieden seinen Triumph über das Publikum 
feiern.
Vor dem großen und aufwendigen Finale des Pantomimes bekommt das Publikum meist ein 
letztes Mal die Chance sich lautstark einzubringen. Einer, oder zwei der Comics (häufig ist 
die Dame Teil dieses Parts) startet einen Gesangswettbewerb, um zu sehen, wer das Lied am 
besten und lautesten singen kann. Es erscheint ein Songsheet auf der Bühne, auf dem der Text 
für das Publikum steht.
“As Kate Edgar pointed out, you can only do the songsheet when the audience is 
relaxed.
'It's  about a community singalong. Everybody knows where they are, we're all 
friends, we've been through the story together, we've rescued the princess, we've 
defeated the giant, now let's have a little singalong for 10 minutes, then we know 
we'll get the finale, walk down and we'll be ready in time for the bus. (Edgar)
[...]In a sense it is the audience's finale, its last moment of participation before 
returning to everyday behaviour. Cynically one might also acknowledge that the 
audience  also  claps  and  cheers  much  louder  in  the  finale  if  it  has  just  been 
extremely vocal in the songsheet.”108
Diese letzte Publikumsinteraktion hat vor allem auch eine praktische Seite für die Technik. In 
dieser Zeit können die Vorbereitungen für das große Finale getroffen werden. Das Bühnenbild 
107 Ebd.: S. 129.
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wird vorbereitet und die Schauspieler ziehen sich ihre glamourösen Kostüme an. Im Zuge des 
Singalongs werden auch oft  Kinder auf die Bühne gebeten, die das Lied alleine darbeiten 
möchten.  Zur  Belohnung  bekommen  sie  meist  von  der  Dame  eine  kleine  Tüte  mit 
Geschenken, als Dankeschön, überreicht.
Die  Publikumsbeteiligung  bei  Pantomimes führt  dazu,  dass  ein  bestimmtes  Gefühl  der 
Zusammengehörigkeit und Gemeinschaft hervorgerufen wird.
Schechner sagt aus anthropologischer Sicht dazu, dass Rituale, die zu bestimmten Zeiten und 
Orten durchgeührt werden, die ein dementsprechendes Verhalten verlangen, ein Gefühl von 
Solidarität bedingen. Dieses Gefühl ist zwar von kurzer Dauer, nämlich nur solange sich das 
Ritual  ereignet,  dafür  durchlebt  man  aber  gemeinsam  die  verschiedenen  mentalen  und 
emotionalen Stadien, die sich von dem alltäglichen Leben stark differenzieren.109
Dadurch, dass das Publikum die ganze Zeit über so sehr in das Stück involviert wird, entsteht 
für eine kurze Zeit eine eigene und neue Realität, in der alle gemeinschaftlich den Helden 
geholfen haben, ihr Happy End zu erlangen.
Die Interaktionen im Pantomime machen es zu einem unbedingten Live-Erlebnis. Es ist nicht 
möglich ein solches Gefühl von Gemeinschaft hervorzurufen, wenn man sich ein Pantomime 
auf  Video  oder  im  Fernsehn  anschaut.  Alison  Shaw  berichtet,  dass  sie  während  ihrer 
Recherche keinerlei Videoaufnahmen von  Pantomimes finden konnte, was sie genau darauf 
zurückführt. “Despite panto's populartity, when in 2001 I began looking for material on pantos 
I encountered an interesting fact: despite the popularity of the genre, it is not possible to hire a 
commercial  video  of  a  complete  on-stage  pantomime.  Such videos  do  not  exist,  perhaps 
because watching without being able to participate negates the point of it.”110
Im  Zuger  meiner  Recherche  habe  ich  allerdings  einige  Videos  von  Pantomimes auf  der 
Broadcast Plattform Youtube finden können. Der britische Fernsehsender ITV2 ließ einige 
Pantomimes fernsehtauglich aufzeichnen und austrahlen.
7.3 Chaos, Anarchie und Slosh Scenes
Die Geschichte bildet den Schlüsselaspekt im  Pantomime, aber wie im vorherigen Kapitel 
deutlich gemacht, gibt es Rahmenhandlungen, die den Verlauf des Plots unterbrechen können, 
ohne  ihn  dabei  zu  zerstören.  Die  Möglichkeit  hierfür  bieten  neben  den 
Publikumsinteraktionen  die  so  genannten  Slosh  Scenes.  Die  Tradition  dieser  Szenen  geht 
109 Vgl.: Ebd.: S.132.
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ebenfalls weit in die Vergangenheit zurück. Im Jahr 1750 zeigte man bereits solche Gags am 
Licoln's Inn Fields und am Drury Lane. “The contribute to the experience of the performance 
rather than having a strong storytelling function, though they follow a truthful logic. They 
contribute  to  the  artifice  of  the  entertainment  which  allows  the  audience  a  controlled 
experience of anarchy, chaos, disruption and, to some extent, danger.”111
Die Slosh Scene ist  meist  die  letzte  Szene vor  der  Pause,  aus dem einfachen Grund,  um 
währenddessen Zeit dafür zu haben, das Chaos wieder von der Bühne zu beseitigen. Oft wird 
mit Wasser gespritzt, es werden Torten geworfen, oder andere schleimige Substanzen auf der 
Bühne  und  den  Schauspielern  verteilt.  Das  Weiterspielen  wäre  aufgrund  der  hohen 
Verletzungsgefahr, da die Schauspieler ausrutschen könnten, fahrlässig, weswegen die Bühne 
erst wieder gereinigt werden muss. 
Die  Slosh Scenes wirken, als seinen sie totales Chaos, müssen aber streng choreographiert 
werden. “There are certain set-piece routines and gags, such as the mirror routine, the cooking 
routine or the decorating routine that have been developed over many years and are imported 
inot  different  pantomimes  and  re-worked  by  the  comedians  to  fit  the  situation.  This 
combination of known material re-developed, which includes slapstick and physical comedy, 
ensures that there is entertainment for all sections of the audience, but it relies on training and 
experience”112 Das Publikum wird durch solche Aktionen auf eine wieder völlig neue Weise in 
das Stück  mit einbezogen. Die Szenen werden zwar sinnvoll eingebaut, tragen aber nicht 
zwangsläufig  zum Fortgang  des  Stückes  bei.  Die  Zuschauer  werden  Zeugen  von  'realen 
Ereignissen'. Die Schauspieler werden tatsächlich von oben bis unten nassgespritzt, oder in 
Glibber eingehüllt. Manchmal kommt es zu Verfolgungsjagden, die die Schauspieler in den 
Zuschauerraum führten wo sie über die Besucher stolpern und sich lautstark hinterherlaufen. 
Schnelle  Musik  verstärkt  dabei  den  Effekt  von Chaos  und Anarchie.  Gerade  bei  solchen 
Szenen  wird  deutlich,  dass  jede  Aufführung  extrem  variieren  kann.  Abgesehen  von  der 
Tatsache, dass sich timings verändern, je nachdem wie lange und wie laut das Publikum lacht 
oder  wie lange die Comedians ihre Scherze mit den Zuschauern treiben,  kann eine  Slosh 
Scene niemals völlig gleich sein, da das Material, mit dem die Schauspieler um sich werfen 
oder spritzen, nur bedingt kontrollierbar ist. Außerplanmäßiges Ausrutschen kann ungeplante 
Lacher  erzielen  und  die  Choreographie  unterbrechen.  Die  Schauspieler  müssen  in  einem 
solchen Fall improvisieren, um schließlich wieder in ihre eigentliche Choreographie zu finden 
und das Chaos zu kontrollieren.
111 Taylor, Millie: British Pantomime Performance, 2007. S. 33.
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Slosh Scenes werden meist von der Dame und dem Comic performt, wobei die Dame einen 
höheren Status hat und im Vergleich relativ unbeschadet davon kommt. Eine Ausnahme kann 
es wiederum in Cinderella geben, da in diesem Stück zwei Dames auftreten. In der von ITV2 
aufgezeichneten Show beschließen die Ugly Sisters Lucretia und Griselda, nachdem sie auf 
dem  königlichen  Ball  waren,  dass  ihr  Haus  so  einfach  im  Vergleich  wirkt  und  sie  es 
renovieren wollen. In der Decoration Routine dieser Aufführung gibt es nur eine Wand, eine 
Leiter und etwas Tapetenmaterial aber dafür jede Menge Glibber in verschiedenen Farben. 
Die beiden Dames führen hier die  Slosh Scene aus, bis sie am Ende der Szene schließlich 
völlig  glibbrig  und  zerstört  sind.  Das  spannende  dabei  ist  das  Herausfordern  und 
Hineinsteigern  in  ein  völliges  Fehlverhalten,  das  vermutlich  keiner  der  Anwesenden 
Elternteile im Publikum gerne bei den eigenen Kindern beobachten würde.
“What the slosh scenes are playing with here is the taboo of acceptable behaviour. 
It  is  not acceptable to make a  mess,  to  play with food, to get dirty,  to throw 
custard pies or to wreak havoc on your friends and colleagues. So excitement is 
built up for the audience as these taboos are challenged in a safe and permissive 
environment.  The audience  feels  safe  in  its  seats  until  threatened through the 
fourth wall,  and suddenly the play becomes more dangerous and exiting, even 
while most people secretly know that the audience will not really be attacked (the 
theatre couldn't afford the cleaning bills).”113
Die  Aufregung  der  Zuschauer  bei  solchen  Szenen  steigt.  Sie  können  jedoch  nie  davon 
ausgehen, außer Gefahr zu sein. Zwar wird ihnen kein Comedian eine Torte oder Ähnliches 
entgegenwerfen, aber das rumspritzen mit Wasserpistolen erfreut sich in Pantomimes großer 
Beliebtheit und Wasser hinterlässt keine Flecken, die nachfolgende Reinigungskosten für das 
Theater mit sich führen könnten. Als Zuschauer sitzt man in einem solchen Fall hilflos den 
Angreifern ausgeliefert auf den Plätzen und versucht, sich vor den Wasserstrahlen zu ducken.
Allerdings ist es sehr wahrscheinlich, dass man leicht durchnässt in die Pause geht.
Eine weitere Art physischer Comedy ist Slapstick. Dieser kann Teil einer  Slosh Scene sein, 
aber auch eine eigens für sich eingeräumte Szene beanspruchen. Übereinander stolpern, oder 
sich gegenseitig umrennen, sind die gängisten Arten, wie sich eine Slapstick Szene ereignen 
kann.  Die  zufällig  zu  geschehen  scheinenden  Ereignisse  können  sich  aus  normalen 
Alltagssituationen heraus entwickeln. Dabei kann sich im Schneeballprinzip aus einer kleinen 
Bewegung eine große “Katastrophe” entwickeln. Bei dem Versuch ein kleineres Missgeschick 
ab zu wenden, verschlimmern die Beteiligten die Situation meist nur und es endet mit einem 
113 Ebd.: S. 43.
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für das Publikum lustigen Schluss. Aber auch kurze Sketche, wie der “Bank-Sketch”, lösen 
schallendes Gelächter aus. Bei diesem Sketch sitzt meist der Comic auf der einen Seite einer 
Bank und die Dame auf der anderen. Sobald die Dame aufsteht, kippt die Bank, der Comic 
fällt, und der Aufprall wird vom Orchster mit einem Paukenschalg kommentiert. Ähnlich wie 
in den Filmen von Stan Laurel und Oliver Hardy, Charlie Chaplin, oder Buster Keaton. Das 
“Micky-Mousing” unterstreicht den spielerischen Aspekt des  Pantomimes und schafft auch 
aufgrund  der  meist  dementsprechend  designten  Bühnenbilder,  einen  zeichentrickartigen 
Charakter.  Alternativ zu Verfolgungsjagden können “crossovers” aufgeführt  werden. Darin 
sind mehrere Figuren invovlviert und befinden sich meist auf dem Weg an einen bestimmten 
Ort, oder auf dem Rückweg, beispielsweise von der Ballnacht in Cinderella. Dabei kann über 
den  Nutzungsrahmen  der  Bühne  hinausgegangen  und  mit  filmischen  Effekten  gearbeitet 
werden.  Um eine  verwirrende  und  mit  Umwegen  gespickte  Reise  zu  zeigen,  können  die 
Figuren vorher zum Beispiel in der Stadt gefilmt werden, wie sie auf der Suche nach dem 
richtigen Weg sind.
“At York Theatre Royal (2003) the film followed the characters running throgh the 
city to interested looks from passers-by before breaking into a pop concert and 
going onstage to interupt the band and singer at another city venue. The use of 
located  pantomime  clearly  in  the  present-day  world  of  the  audience  and  the 
juxtaposition of the Dame and comic in a different performance (a pop concert) 
and the interaction with the musicians and concerts audience of that event was 
disconcerting and bizarre adding to the sense of playfulness, topsy- turveydom 
and surreality.”114
Aber  nicht  nur  mit  geplantem und  durchchoreographiertem  Chaos  ist  im  Pantomime zu 
rechnen,  sondern auch mit  beispielsweise technischen Widrigkeiten,  die  unvorhergesehene 
Probleme  mit  sich  bringen,  muss  gerechnet  werden.  Während  technische  Fehler  oder 
Texthänger, in jedem anderen Theaterstück Panik bei Schauspielern, Regisseuren und allen 
anderen Beteiligten auslösen, wird im Pantomime damit auf spielerische Weise umgegangen.
Regisseur und Schauspieler Kenneth Alan Taylor berichtete in einem Interview von einigen 
seiner Pantomime Erfahrungen. Er sagt, der Grund, warum er Pantomime so sehr liebe, sei die 
Anarchie in den Stücken, denn es kann alles passieren, vor allem, wenn man die Dame spiele. 
Im Gegensatz zu ernsten Stücken, wie  Hamlet oder  King Lear, hat er hier die Möglichkeit, 
vom Skript  abzuweichen.  So  lange  der  Sinn  dabei  nicht  verloren  geht,  ist  dies  durchaus 
möglich. 
114 Ebd.: S. 46 f..
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Unvorhergesehene Anarchie kann unter anderem bedeuten, dass Kinder, oder Erwachsene zur 
falschen Zeit etwas rufen. In diesem Fall muss der Schauspieler reagieren und improvisieren. 
Andernfalls könnte, wie in vorigen Beispielen erwähnt, die Beziehung zum Publikum gestört 
werden, oder eine Lücke entstehen, die keinen Sinn in der Geschichte ergibt.
Taylor berichtet außerdem von einem Erlebnis aus Jack and the beanstalk, als die Technik 
versagte:
“At the end of the Act was the magical moment with the growing of the beanstalk 
and then we all came on and discovered the beanstalk. And on the very first night 
the beanstalk got about halfway up, ‘cause it’s only a prop on a middle wire and 
snapped. We carried on with the scene as if it was there and then halfway through 
I suddenly thought ‘Oh no’. At the end of the number, at the end of the act we all 
sang a big number and Jack climbed the beanstalk.  And you can’t  stop in the 
middle of a number. We started singing it. And all the time I am thinking “what 
she gonna do, what she gonna do”. And she went round behind this little fence, 
picked  it  up,  threw  it  over  her  shoulder  and  climbed  up  a  hidden  latter  and 
everybody afterwards said ‘was it planned?’ and it wasn’t. And then they all said 
‘oh  do  it  again,  keep  it  in’ but  it  would  never  work  because  we  generally 
terrified.”115
Etwas auf der Bühne geht schief und stört, beziehungsweise ändert, den geplanten Ablauf. In 
diesem Fall ist es für das Publikum veilleicht nicht all zu offensichtlich, oder chaotisch, aber 
es zeigt den Umgang der Schauspieler mit ungeplanten Ereignissen.
Die Bohnenstange in Jack and the Beanstalk, sofern sie mit Hilfe von technischen Mitteln 
bedient  wird  und  als  großes  Bühnenelement  plötzlich  erscheinen  soll,  kann  eine  häufige 
Fehlerquelle im Stück bieten.
In der 2003 in Norwich aufgeführten Version entwickelte das Wachsen der Bohnenranke ein 
Eigenleben, desnn statt von Up-Stage nach oben, wuchs sie in Richtung Down-Stage. Die 
Dame  spielte  mit  dieser  “falsch  gewachsenen”  Bohnenranke.  Aufgrund  der  guten 
Improvisiation machte es kaum den Eindruck, es sei etwas schief glaufen. Als Jack allerdings 
mit den Worten “the Stagemanagement sais the beanstalk has to go a bit more upstage” die 
Bühne  betrat  und  die  Schauspieler  gemeinsam  die  richtige  Position  der  Bohnenranke 
einrichteten,  wurde  der  Fehler  offensichtlich.  Es  war  ein  ungwollter  Moment,  der  im 
Publikum Lachen auslöste, aber ein gutes Beispiel dafür wie mit dem Thema Anarchie und 
Chaos sowohl auf der Bühne, als auch im Zuschauerraum, umgegangen wird. So lange es sich 
115 http://www.youtube.com/watch?v=pGAaOiGl_tg, letzter Zugriff 24.01.2012.
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in  einem  sinnvollen  Rahmen  befindet,  nimmt  das  Publikum  die  Fehler  hin  und  da  im 
Pantomime mit Sinnhaftigkeit wie Sinnlosigkeit gespielt wird ist nahezu alles erlaubt.
7.4 Musik im Pantomime
Die Musik ist ein wichtiges Mitte im Pantomime, um Szenen zu untermalen und Figuren bei 
der Bildung und Etablierung ihres Charakters zu unterstützen. Sie dient nicht in erster Linie 
dem Fortgang der Geschichte, wie es normaler Weise der Fall im Musiktheater ist. Außerdem 
richtet sich das Pantomime nicht an ein bestimmtes Musikgenre, sondern bedient sich aus dem 
breiten  vorhandenen  Spektrum,  um  je  nach  Bedarf  daraus  schöpfen  zu  können.  Wie  im 
vorherigen  Kapitel  bereits  erwähnt,  kommt  es  bei  Chaos- und  Slosh  Scenes häufig  zur 
Interaktion zwischen Musiker (Pauker) und Comedian. Diese können nicht nur für den Effekt 
des  Mickey-Mousings  einstudiert  werden,  sondern  auch eine  eigene Dynamik entwickeln, 
indem Musiker und Comedian direkt miteinander agieren und sich gegenseitig herausfordern.
Aber nicht nur laute,  stark im Vordergrund stehende Musik wird eingesetzt,  sondern auch 
subtile Hintergrundmusik. Um zum Beispiel den Auftritt des Bösewichts atmosphärisch zu 
gestalten,  wird  bedrohliche  Musik  gespielt,  die  die  Spannung  der  Zuschauer  halten  soll. 
“Melodramatic incidental  music encourages or inspires a heightened, over-the-top style  of 
acting that sometimes contributes to the comic effect and sometimes becomes emotionally 
charged  and  involving.  Music  also  suggests  the  atmosphere  of  scene,  volume,  pace  and 
excitement  during  fights  and chases,  thus  manipulating  the  audience  response.  Moreover, 
some  songs  support  character  archetypes  through  intertextual  associations  of  genre  and 
lyric”116 Dem Bösewicht wird für sein Gesangssolo zum Beispiel eher ein finsteres Lied in 
tieferer Stimmlage, dem Principal Girl hingegen ein liebliches Lied zugeteilt Oft bekommen 
Figuren  ein  eigenes  musikalisches  Thema,  welches  dem Zuschauer  den  nächsten  Auftritt 
signalisiert. Meist handelt es sich bei solchen Zuteilungen um die Dame oder den Comic.
Das Einsetzen der Musik verläuft nicht nach kompositorischer Korrektheit, sondern richtet 
sich nach der Notwendigkeit der Auftritte und Szenen. Im Gegensatz zum Musiktheater, bei 
dem die Geschichte durchkomponiert ist und die Musik diese widerspiegelt, wird die Musik 
im  Pantomime  collagenartig  zusammengetragen.  Die  Aktionen  auf  der  Bühne  stehen  im 
Vordergrund und die Musik richtet sich nach dem Gespielten.
“My objection to using pop music in panto is that you stop for three minutes and 
116 Taylor, Millie: British Pantomime Performance, 2007. S. 161.
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sing a song. The difference between pop and musical theatre is musical theatre 
will take the story forward and by the end of a song you can be in a completely 
different place...you can reveal something and keep the story going, whereas in a 
pop song it's usually a statement of an emotion which is then repeated for three 
minutes. (Edgar)”
Für Edgar ist dies aber in keinster Weise eine negative Eigenschaft, wie er weiter erklärt:
“Curiously enough, I find that pantos that are all story and no stopping for songs are terribly 
dull.”117
Die musikalischen Einfwürfe mögen nicht tragend für die Geschichte sein, aber sie haben 
einen starken Effekt auf das Publikum und sind wichtiger Bestandteil des Pantomimes. Ohne 
Musik könnte diese Art von Theater nicht funktionieren. Tina Bicât hat in ihrem Buch British  
Pantomime  Performance eine  vollständige  Liste  von E&B's  Robinson Crusoe  Produktion 




2. Fairy entrance music (based on Somewhere Out There)
3. Opening Chorus The World must be Bigger Polly and Chorus
4. Dame's entrance (based on There's Life in the
Old Girl Yet)
5. Dame's Song There's Life in the Old Girl Yet Mrs Crusoe
6. Principal Boy's entrance Fanfare
7. Dame's Playoff (based on There's Life in the Old Girl
Yet)
8. Evil entrance Heinkel (a musical sting118)
9. Entrance of girl's father Hornpipe
10. Incidental music Drama (a musical sting)
11. Evil entrance Heinkel
12. Billy's entrance (based on D'you Wanna be in my 
Gang)
117 Ebd.: S. 167.
118 Stings sind Akkorde oder kurze musikalische Phrasen, die bestimmte Zeilen im Skript unterbrechen oder 
hervorheben sollen, oder als Schlusspunkt einer lustigen oder dramatischen Szene stehen.
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13. Billy's Song D'You Wanna be in my Gang? Billy Crusoe
14. Evil entrance Heinkel
15. Sailors Cockle Hornpipe
16. Incidental Dramatisch
17. Principal Boy's Song I want to be Free Robinson Crusoe
(to the tune of wherever he Ain't
from Mack and Mabel)
18. Incidental Swelling Music as boat leaves harbour
(end of Scene 1)
19. Song I should be so Lucky Mrs  Crusoe  and  
(Spice Girls) Cockle
20. Comedy Playoff
(end of Scene 2)
21. Underscore and song Somewhere Out There Neptune, Fairy
(Disney) Robinson, Polly
(end of Scene 3)
22. Dance Sailors's Hornpipe Mrs Crusoe, Dancers
and Babes
23. Comedy Biz Drums, Rumba and military drum
playoff
24. Evil entrance Heinkel
25. Incidental Several drama chords
26. Chase Medley of tunes timed to chase and
projection of Power
Boat Race
(end of Scene 4, Scene 5 is projected chase)




28. Song Somewhere out There (Reprise) Neptune
ACT II
29. Entr'acte segue Cannibal Dance
Theme from Shaft Dancers, Robinson
entrance of Friday
30. Song Friendship Robinson and Friday
31. Incidental Comedy creeping and sting
32. Fight (Cannibal's win)
33. Incidental Theme from Superman
(end of Scene 1)
34.  Evil entrance Heinkel
35. Song I'm Bad
36. Fairy entrance Fairy Music
37. Comedy Playoff
(end of Scene 2)
38. Limbo dancing Drum rhythm
39. Comedy biz Percussion and Theme from
Neighbours
40. Song Where did Robinson Crusoe Go? Mrs Crusoe, Billy
Robinson, Cockle
41. Chase
(end of Scene 3)
42. Fairy entrance Fairy Music
43. Song It Takes Two Fairy and Billy segue
continue chase
(end of Scene 4)
44. Comedy biz Squeaky Shoes gag
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45. Comedy biz It's Behind You routine
(using Ghostbusters theme and
'Strangers in the Night')
46. Comedy biz Misterioso
47. Production Number Dancers, Neptune as
Sun God
48. Evil entrance Heinkel
49. Duel Chase Music Robinson and
Bluebeard
50. Song Where did Robinson Crusoe Go? Mrs Crusoe, Billy,
(Reprise) Robinson, Cockle,
-Polly, Friday
(end of Scene 5)
51. Songsheet Yellow Polka Dot Bikini
52. Walkdown Where did Robinson Crusoe Go?
53. Fanfare for the Happy Couple
54. Playout119
Wie  man  anhand  dieser  Music  Score  sieht,  werden  Auftritten  bestimmte  musikalische 
Elemente  zugeordnet,  um ähnlich  wie  bei  Filmmusik,  das  Geschehen  zu  verstärken.  Das 
Publikum wird dadruch emotional gelenkt und Sympathien, oder Antipathien gefördert.
Es wird außerdem deutlich,  dass mit  einigen bekannten Pop-Songs gearbeitet  wird.  Diese 
werden vor allem deshalb im Pantomime verwendet weil sie, wie alle anderen Traditionen mit 
denen das Publikum rechnet auch ein Gefühl von Vertrautheit  und Nostalgie wecken. Bei 
Somewhere  out  There handelt  es  sich  um  einen  Disney  Song,  Shaft,  Ghostbusters und 
Superman sind  aus  dem  Genre  der  Filmmusik  entnommen.  Neighbours ist  eine  TV 
Erkennungsmelodie und  Yellow Polka Dot Bikini,  I should be so Lucky120,  Bad und D'You 
Wanna be in My Gang waren zu dieser  Zeit  alles kontemporäre Chart  Songs.  Die übrige 
Musik wird aus traditionellen Liedern oder älteren Musicals und Musical-Hall Aufführungen 
zusammengetragen.  Die  Mischung  all  dieser  Genres  ist  gegenwärtig  in  den  meisten 
Pantomimes Gang und Gäbe.
Es ist wichtig, dass die Musik einen runden Abschluss für jede Szene bildet. Nicht nur, damit 
119 Taylor, Millie: British Pantomime Performance, 2007. S. 163 ff..
120 Ursprünglich ein Hit aus den 1950er Jahren, der re-released wurde.
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Szenenwechsel  vorgenommen werden können,  sondern  auch,  um dem Publikum Zeit  und 
Raum für  Applaus  zu  lassen.  Die  Musik  wird  allerdings  nicht  in  die  nächste  Szene  mit 
hineingenommen. Durch Trennung und Umbruch in der Musik werden Szenenwechsel klarer 
definiert und die Emotionen der Zuschauer können abrupt von Heiterkeit aus einer lustigen 
Szene in düstere Stimmung gelenkt werden, sobald der Bösewicht auftritt.  In diesem Fall 
spielt die Musik mit Distanz. Man kann das Publikum dadurch unterstützen, schnell von einer 
Emotion zu einer  anderen zu wechseln,  aber  auch das Spiel  mit  räumlicher  Distanz kann 
untermalt  werden.  Mit  Hilfe  bekannter,  traditioneller  Musik,  aus  verschiedenen  Ländern, 
können bei Verfolgungsjagden zum Beispiel weite Wege besser dargestellt werden. Die Musik 
unterstützt  in  diesen  Fällen  die  Entwicklung der  Geschichte  und kreiert  eine  Illusion von 
Integration.
Tempo und Stilrichtung der Musik sind dabei abhängig von der Figur, die entweder das Lied 
singt,  oder  zur  Musik  auftritt.  Held,  oder  Heldin  des  Stückes  werden zum Beispiel  eher 
langsame  Balladen  zugeteilt,  während  die  Comics  einen  heiteren  Uptempo  Song,  oder 
Ähnliches singen werden. “The result of all this is that although the score is not unified in a 
traditional  musical  sense there is  a  sense of unity created in  the reference to  known and 
expected music, the popular language and the restatement of themes and songs. There is also a 
fulfilling of expectations, that although the collage of elements in the pantomime may be a 
mish-mash,  it  is  an  expected  and  familiar  mish-mash.”121 Durch  das  Wiederholen 
musikalischer  Themen  während  des  gesamten  Stückes  wird  ein  weiterer  Effekt  der 
Vertrautheit erziehlt. Das Publikum ist bereits familiär mit den Liedern, da sie einen gewissen 
Bekanntheitsgrad  haben,  durch  wiederkehrende  Einspielungen  während  des  Stückes  wird 
dieses Gefühl aber noch verstärkt.
7.5 Tänzer und Babes
Im  19.  Jahrhundert  ließ  Sir  Ausgustus  Harris  und  nach  ihm  Arthur  Collins,  große 
Menschenmengen auf der Bühne auftreten, um eine Produktion spektakulär zu gestalten. Wie 
bereits in Kapitel 5.1 erwähnt, engagierte Harris für seine Sinbad the Sailor Aufführung 500 
Statisten, um Größe zu demonstrieren. Im Prinzip sind das auch heute noch die Aufgaben der 
Tänzer  und  Babes.  Die  Tänzer  werden  hauptsächlich  für  die  Darstellung  einer  Menge 
benötigt.  Laut  Gerry  Tebutt  sind  sie  allerdings  diejenigen,  auf  die  am  ehesten  in  einer 
121 Taylor, Millie: British Pantomime Performance, 2007. S. 166.
77
Produktion verzichtet werden könnte.
“It is the least important element...you've got to have the boys and girls there because they're 
going to be your crowd scene, they're going to be your fishes in the under-water ballet, they're 
going to help out with the ghost gag and they're going to bee there for the school-room scene. 
If you like, in lots of ways the panto chorus are supernumeraries, so I think dance is the least 
of anyone's  worries.”122 Aber  auch wenn sie für Tebutt  unwichtig erscheinen, erzielen die 
Tänzer  einen  wichtigen  Aspekt  im  Pantomime.  Sie  repräsentieren  zum  Beispiel  in 
Erföffnungsszenen  wie  Aladdin,  oder  Jack  and  the  Beanstalk, die  Dorfgemeinschaft. 
Normalerweise  handelt  es  sich  dabei  nie  um Sprechrollen,  auch wenn sie  einzelne  Sätze 
zugeteilt bekommen können, wenn es eine Szene verlangt. Sie treten aber in der Regal nicht 
als Individuen auf, sondern bilden eine stabile Gemeinschaft. Dadurch, dass sie als Ganzes 
funktionieren und keiner aus dem Konzept ausbricht, wird eine Utopie von “heiler Welt” und 
Zusammengehörigkeit erzeugt.
Aber nicht nur als Menge, sondern auch als Tänzer haben sie auf die Zuschauer eine große 
Wirkung. “[...] [W]atching dancers dance stimulates a somatic understanding and enjoyment 
of the physicality of movement.  This theory suggests that mirror neurons in the brain are 
activated by dance (as they are by music and voice) so that the watcher's brain responds as 
though the watcher were in fact mirroring or reproducing the physical activity.”123
Bei der Wahl des Tanzstils wird wie bei den Songs und der Musik auf Aktualität und Struktur 
des Plots geachtet. Passend zu Aladdin werden Musik und Tanz an Peking angelehnt und mit 
asiatischen Elemten gespielt und gearbeitet, während auf Cinderellas Ball klassisch getanzt 
wird. Die Choreographien bilden einen Rahmen um die Handlung und werden der jeweiligen 
Szene angepasst.  In  größeren  Produktionen werden diese  mit  akrobatischen Einlagen und 
Tricks einstudiert. Ziel dabei ist es, eine Dynamik zu erlangen, die das Publikum mitreißt.. 
Vor allem in der Eröffnungsszene muss die Choreographie imposant und energisch sein. “The 
purpose of the opening company number is to establish the pace of the production, which will 
be  visually fast,  bright  and energetic,  and to  present  the opening equilibrium of  a  happy 
community, full of life, youth and vigour in an energetic, utopian village scene.”124
Nicht nur erwachsene Tänzer bilden eine Community im Pantomime, dazu gehören auch die 
so genannten Babes. Dabei handelt es sich um Kinder in verschiedenen Altergruppen, von 
sehr jung bis ca. 15 Jahre. Sie treten unter anderem auch auf, wenn eine Dorfgemeinschaft 
122 Ebd.: S. 175.
123 Ebd.: S. 175.
124 Ebd.: S. 177.
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benötigt  wird  und  eröhen  dadurch  die  Dynamik  dieser  Gesellschaft.  Die  Babes  werden 
allerdings nicht nur als Teil der Gesellschaft benötigt, sondern sie bekommen ihre eigenen 
Szenen. Wie in Kapitel 5.3. erwähnt, ließ bereits Arthur Collins einen Kinder Chor aus der 
Tasche  des  Riesen  in Jack  and  the  Beanstalk  hervorkommen.  Durch  die  Besetzung  von 
Kindern erhöht sich vor allem der “Aah!”-Faktor im Publikum. Sehr junge Tänzer sind daher 
vor allem ein, wie Peter Lathan sie nennt, 'crowd-pleaser' und somit auch der Grund, warum 
sie engagiert  werden. In der  Sleeping Beauty Aufführung von 2009 im  Churchill  Theatre, 
Bromley zum Beispiel bekamen die Babes eine eigene Szene mit der Dame. Zunächst reihten 
sich die Kinder hintereinander auf und wurden von der Dame vorgestellt. Als Letztes stand 
ein kleines Mädchen in der Reihe, welches die Dame als “Kevin” vorstellte. Diese Szene löste 
im Publikum großes Lachen aber vor allem auch Verzücken aus.125 Gleichermaßen erweichen 
auch Schul- oder Tanzszenen mit den Kindern die Herzen des Publikums.
Aufgrund  der  Gesetzeslage  ist  es  den  Kindern  nicht  erlaubt  jede  Vorstellung  zu  spielen, 
weswegen es stets mindestens zwei Gruppen gibt, die alternierend auftreten. Vor allem, wenn 
es Matineen und Abendvorstellungen gibt, dürfen die Kinder nicht den gesamten Tag auf der 
Bühne stehen. Dies ist auch der Grund dafür, dass sie nach dem großen Walkdown nicht mehr 
auf die Bühne kommen dürfen, um beim Schlussapplaus dabei zu sein. Am einfachsten für die 
Produktion ist es, Kinder aus einer Tanzschule zu engagieren, was allein schon rein finanzielle 
Vorteile bietet.  In dem Fall muss kein Casting organisiert werden, die Kinder erlernen die 
Choreographie während ihres Unterrichts und müssen nicht im Zuge der Produktion geprobt 
werden. Sie kommen in dem Fall mit ihrer fertigen Choreographie zu den Endproben, um 
Auftritt und Timing zu proben.
Auch wenn Tänzer und Babes keine tragenden Figuren im Stück sind, die die Geschichte 
vorantreiben,  kommt  durch  sie  eine  einzigartige  Dynamik  zustande,  die  das  Publikum 
mitreißt. Entertainment ist ein großer Faktor im Pantomime, und dazu gehören auch Tanz- und 
Akrobatikszenen, sowie das Anerkennen der Leistung der Kinder.
125 Eigene Erfahrungen.
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8. Wirtschaftliche Aspekte in der Produktion eines Pantomimes
Pantomime ist nicht nur eine einzigartige Form des Theaters und der Unterhaltung, sondern 
auch  ein  Phänomen  in  finanzieller  Hinsicht.  Bereits  im  19.  Jahrhundert  erkannten  Rich, 
dessen Zeitgenossen und Nachfahren,  das  kommerzielle  Potential  der  Pantomimes.  Durch 
extravagante Bühnenbilder, Kostüme und effektvolle Installationen lockten sie die Zuschauer 
in  die  Theater.  Man  versuchte  sich  gegenseitig  zu  übertrumpfen  und  wartete  mit  immer 
größeren  Illusionen  und  Besonderheiten  auf.  Dafür  mussten  natürlich  immense  Summen 
investiert werden, die man wieder einspielen musste. Je spektakulärer und bunter die Show, 
desto größer war aber auch das Interesse der Zuschauer und so ging die Rechnung manchmal 
auf.  In einigen Fällen verspekulierten sich die Theatermanager  aber  oft  genug,  was deren 
Bankrott und die Schließung des Theaters bis zu einer Neuübernahme mit sich brachte.
Während im 19. Jahrhundert  das  Geschäft  mit  den  Pantomimes florierte,  ebbte es im 20. 
Jahrhundert etwas ab. Die Tradition hielt sich zwar bis in die Vororte Londons, allerdings gab 
es große Einbußungen am West End, wo es in den 1980er Jahren schließlich ausstarb und von 
den  großen  Musicals  und  Theaterstücken  verdrängt  wurde.  „[...][A]lthough  there  was  a 
pantomime at Sadler's Wells as recently as 1994, pantomime returned to the Old Vic with 
Aladdin in 2004 and 2005, and Mark Ravenhill wrote a version of Dick Whittington for the 
Barbican Theatre in 2006.“126
Heute sind die Produzenten für die finanziellen Kalkulationen verantwortlich. Die Bedingung 
sind  damals  wie  heute  jedoch  gleich.  Höhere  Einnahmen  ermöglichen  aufwendigere 
Produktionen, aber der Erfolg hängt weiterhin von der Gunst der Zuschauer ab. Mittlerweile 
können die meisten Theater aus einem Pool an vorhandenem Material schöpfen, der sich über 
die  Jahre  entwickelt  hat  und es  muss  nicht  für  jedes  Stück ein  neues  Bühnenbild  gebaut 
werden. Da die Geschichten meist dieselben sind und nur rotieren, um nicht jedes Jahr das 
gleiche Stück aufzuführen, sind bereits vorhanden Bühnenbilder immer wieder verwendbar. 
Ein Theater, welches in einem Jahr zum Beispiel  Aladdin gespielt hat, wird dieses Stück für 
die nächsten Jahre aus dem Spielplan nehmen, was es wiederum anderen Theatern ermöglicht, 
das  Bühnenbild  für  sich  zu  beanspruchen.  Oder  man  verwendet  nur  bestimmte 
Bühnenbildelemente und stellt sie neu zusammen, um so die Kosten eines komplett neuen 
Bühnenbildes  zu  reduzieren.  Die  Reduktion  auf  die  wesentliche  Anzahl  der  Figuren,  der 
Orchester- bzw. Bandbesetzung ist ebenfalls eine gute Möglichkeit, Geld einzusparen. Auch 
die Länge der Probenzeit ist dafür entscheidend, wie viel ein Theater für seine Produktion 
126 Ebd.: S. 22.
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ausgeben muss. Während bei normalen Theaterproduktion eine Probenzeit von 4 - 6 Wochen 
üblich ist, werden Pantomimes in der Regel kürzer geprobt. Dies ist unter anderem deshalb 
möglich,  da,  wie  bereits  erwähnt,  viele  Sketche  von  den  Comedians  selbst  mitgebracht 
werden beziehungsweise die Pantomime Routinen den Schauspielern bekannt sind. Durch das 
Adaptieren alter Skripte wird diese Tradition noch verstärkt. Schaut man sich in einer Saison 
verschiedene  Pantomimes (mit  verschiedenen Titeln) an,  so merkt man doch schnell,  dass 
viele  Witze  im  Umlauf  sind,  die  scheinbar  so  gut  funktionieren,  dass  sie  immer  wieder 
verwendet werden. Im Pantomime beschränken sich die Probenzeiten auf ca. zwei Wochen. 
Die  routinierten  und guten Comedians  lassen dabei  zum Teil  sogar  ihre  Sketche  aus  und 
proben sie lediglich kurz vor der Premiere, während der technischen Einrichtung, um sich den 
Sketch in Erinnerung zu rufen und damit der Stagemanager weiß, wann er gegebenenfalls 
Cues für Technik oder Schauspieler in der Szene geben muss.
Für  die  Theater  ist  dieser  finanzielle  Balanceakt  Jahr  für  Jahr  überlebenswichtig. 
Verkalkulieren sich Produzenten und das Publikum bleibt  aus,  steht man schnell  vor dem 
Ruin.  Repertoire  Theater  haben  insofern  einen  Vorteil,  als  dass  sie  meistens  ein  festes 
Publikum haben. Bei kommerziellen  Pantomimes  muss sehr viel stärker um die Zuschauer 
geworben werden, weswegen oft Stargäste engagiert werden. Unabhängig von künstlerischen 
Kriterien springen die Namen der Stars den Zuschauern auf den Plakaten sofort entgegen und 
erregen deren Aufmerksamkeit. QDos Entertainment (früher E&B Productions) ist dabei einer 
der  erfolgreichsten  Produzenten  kommerzieller  Pantomimes und  brachten  2003/4 
dreiunddreißig der  größten  Pantomimes in  ganz England raus.  Gut laufende Produktionen 
kann QDos gewinnbringend an verschiedene Spielorte  weiterverkaufen.  Wichtig ist  dabei, 
dass das Set mit möglichst vielen Bühnen kompatibel ist, um die Chancen eines Verkaufs zu 
erhöhen und eine Vielzahl an Produzenten anspricht.  Da QDos bis zu 400.000  ₤ für neue 
Produktionen ausgibt, dauert es bis zu zehn Jahre, bis sich eine solche Produktion amortisiert 
hat. Um Geld zu sparen, werden Bühnenbilder daher so entworfen und gebaut, dass sie immer 
wieder neu zusammengestellt werden können. Das Skript wird in einem solchen Fall adaptiert 
und so wird aus Alt Neu. „Paul Elliott, one of the executive producers at Qdos, identified the 
difficulties and costs:
„You've  got  to  store  the  production,  refurbish  the  production,  change  certain 
costumes, sometimes you have to change bits of scenery. We used to take them out 
of Plymouth, which used to cost us  ₤300,000, then spend another ₤100,000 to 
change it for Birmingham . That's why none are being built at the moment. It's all 
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refurbish and add to, and we're making new scenes within an existing produciton 
so that it will look fresh. But it is better to spend ₤20,00 or ₤30,000 refurbishing 
and  ₤10,000  or  ₤15,000  to  write  a  couple  if  new scenes  than  starting  again. 
(Eliott)“127
Die Produktionen von QDos füllen die großen Theater des Landes und verzeichnen stetig 
Erfolge. Aber nicht nur große Namen, aufwendige Bühnenbilder und Special Effects haben 
damit zu tun, sondern auch die Beliebtheit des Stückes. Während zum Beispiel  Puss in the  
Boots in  den letzten Jahren selten aufgeführt  wurde,  listete  Millie  Taylor  die  beliebtesten 
Pantomimes der Jahre 2003/4 auf, zu denen vorne weg Cinderella, Aladdin und Jack and the  
Beanstalk zählten. In dieser Auflistung finden sich auch The Wizard of Oz oder  Beauty and 
the Beast, die zwar auch zur Weihnachtszeit aufgeführt wurden, aber eher Musiktheater als 
Pantomime sind. Laut Paul Eliott fehlen diesen Stücken die wesentlichen anarchischen und 
chaotischen Elemente sowie die Interaktion mit dem Publikum.
Wie bereits  erwähnt  können Repertoire  Theater  zwar mit  ihrem Stammpublikum rechnen, 
aber  Pantomimes werden  in  der  Regel  häufiger  aufgeführt.  Matineen  sind  nicht  nur  an 
Wochenenden eingeplant, sondern finden auch unter der Woche statt. Um diese zusätzlichen 
Vorstellungen zu füllen, müssen die Theater Zuschauer erreichen, die sonst nicht ins Theater 
gehen. Aufgrund seiner Einzigartigkeit, dem brechen mit üblichen Theaterkonventionen, dem 
Spiel  mit  Chaos  und  Anarchie  sowie  der  Möglichkeit  interaktiv  Teil  der  Geschichte  zu 
werden, erreicht es eine sehr viel breitere Masse, als nur die üblichen Theatergänger. Durch 
den Stolz der Engländer auf ihr Pantomime und ihres Traditionsbewusstseins, gehen sie daher 
in  der  Regel  mindestens  einmal  im  Jahr  ins  Theater,  nämlich  um  sich  ein  Pantomime 
anzusehen. Dadurch, dass die Eltern von heute in ihrer Kindheit von den Eltern mitgenommen 
wurden, geht diese Tradition immer weiter. Sie erleben es als Familienereignis und so kann es 
sein, dass drei Generationen gemeinsam ins Theater gehen, was sonst kaum der Fall ist. Durch 
diese Popularität  lebt das  Pantomime und deswegen ist  es gerade für provinzielle Theater 
wichtig, um die Weihnachtszeit Pantomimes zu spielen. Die Anzahl der Aufführungen werden 
erhöht, wodurch sehr viel mehr Einnahmen erzielt werden können. Diese Zeit ist für sie so 
ausschlaggebend, dass sie aufgrund des Erfolges ihres  Pantomimes und den Einnahmen aus 
dieser Saison den Rest ihres Jahres planen. Die hohen Einnahmen zu Pantomimezeit sichern 
teilweise  sogar  das  Überleben  kleiner  Theater,  die  über  das  Jahr  verteilt  weniger  Zulauf 
haben.  So  ist  Pantomime nicht  nur  ein  generationsübergreifender  Familienspaß,  sondern 
sichert zugleich finanziell das kulturelle Bestehen kleiner, nicht subventionierter Theater.
127 Ebd.: S 22.
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Fazit
Pantomime ist durchaus mehr als ein buntes Spektakel, das mit herkömmlichen Konventionen 
des Theater zu brechen scheint. Es hat nicht nur eine lange Tradition in England, auf das es 
zurückblicken kann, sondern findet seinen Ursprung in der Commedia dell'arte. Seit dem es 
sich  in  England  zu  einer  eigenen  Form  entwickeln  konnte  wurde  dem  Pantomime stets 
nachgesagt, nicht mehr das zu sein, was es einmal war und dass sich diese Theaterform nicht 
mehr lang halten würde. Auch heute wird das von langjährigen  Pantomimebesuchern noch 
behauptet.  Auch  wenn  sich  das  Pantomime auf  England  beschränkt,  ist  es  allerdings 
unwahrscheinlich, dass diese Form aussterben wird. Die Entwicklung und Wandlung, die das 
Pantomime über  Jahrhunderte  hinweg  durchlebte,  zeigt,  dass  es  durchaus  keine 
Modeerscheinung ist, sondern ein fest etabliertes Genre der englischen Theaterwelt. Seitdem 
Pantomime  sich  als  solches  in  England  manifestiert  hat,  zeichnete  es  sich  immer  wieder 
dadurch aus, dass es stets einen aktuellen Bezug suchte. Theatermanager wie Rich, Harris und 
Collins,  die  das  Potential  dieser  Unterhaltungsart  erkannten,  förderten  und  erneuerten  es 
immer wieder, wodurch es nie an Spannung für die Zuschauer verlor.
Die  Entwicklung  von  Harlequin  über  Grimaldi  bis  hin  zu  Pamela  Anderson  zeigt  die 
Anpassungsfähigkeit des Pantomimes. Dadurch, dass es zudem ein Nachfolger der Commedia 
dell'arte und damit einem wichtigen theaterhistorischen Grundstein ist,  ist es durchaus ein 
ernst zu nehmendes Genre, welches mehr bietet, als der erste Schein zu offenbaren vermag. 
Die Kontrolle über Chaos und Anarchie, die den Zuschauer dazu veranlasst, ausgelassen zu 
lachen und zu interagieren, ist eine schwere Kunst, die jeder Schauspieler über Jahre hinweg 
erlernen und perfektionieren muss, um dem Erfolg eines Stückes nicht entgegen zu wirken.
Vor  allem  kleinere  Theater  in  den  Provinzen  sind  auf  den  finanziellen  Erfolg  ihrer 
alljährlichen  Pantomime Stücke  angewiesen.  Würde  diese  Art  von  Theater  nicht  mehr 
gespielt, bedeutete das für viele Theater den Verlust ihres finanzielles Haupteinkommens und 
ihr wirtschaftlicher Ruin wäre die Folge.
Allerdings sind die Möglichkeiten des Pantomimes gerade wegen der Tradition, nach der es 
sich richtet,  begrenzt.  Schaut man sich mehrere  Pantomimes  während einer Saison an,  so 
merkt man schnell, dass die bekannten Routinen und Witze immer wieder in sehr ähnlicher 
Form auftauchen. Altbewährte Sketche und Dialoge finden sich oft zeitgleich in den Skripten 
mehrere Produktionen. Auch wenn verschiedene Märchen aufgeführt werden, ist der Pool, aus 
dem die traditionellen Gags geschöpft werden, derselbe. Auch wenn diese Routinen ein Grund 










Traditioneller Arlecchino der Commedia dell'arte [3]
Moderner Harlequin einer Produktion
der 1970er Jahre [4]
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[15] Sir Augustus Harris [16]
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Dan Leno als Queen Sprightly in Humpty Dumpty am Drury Lane 1903 [17]
96







Programm Cover eines Pantomimes von Burnand, Wood und Collins am Drury Lane [22]
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John Inman als Dame [23]
101
Elton John als Mother Goose 1984 [24]





Jen Kent als Prince Charming auf dem Cover der Illustrated 1948 [27]
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Pamela Anderson als Genie of the Lamp in Aladdin 2009/10 am New Wimbledon Theatre [31]
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Claire Sweeney als Carabosse in Sleeping Beauty 2009/10
am Churchill Theatre, Bromley [32]
Brian Blessed als Abanazar in Aladdin 2009/10 am New Wimbledon Theatre [33]
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Cover des Programmhefts für Aladdin am New Wimbledon Theatre [37]
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Tanzensemble in Aladdin am New Wimbledon Theatre 2009/10 [41]
112
Abbildungsverzeichnis
[1]  Samy Molcho:  Fotografie  von Rolf  Schäfer.  In:  Simon,  Karl  Günther:  Samy Molcho.  
Meister der Pantomime. Velber: Erhard Friedrich Verlag, 1965. S. 53.
[2] Frow, Gerald: „Oh, Yes It Is!“. A History of Pantomime. 1985, S. IX.
[3] Mehnert, Henning: Commedia dell'arte. 2003, S. Anhang.
[4] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 21.
[5] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 22.
[6] Wilson, Albert Edward: King Panto. 1935, S. 114.
[7] Wilson, Albert Edward: King Panto. 1935, S. 28.
[8] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 26.
[9] Wilson, Albert Edward: King Panto. 1935, S. 113.
[10] Salberg, Derek: Once Upon a Pantomime. 1981, S. 37.
[11] [12] [13] McConnell Stott, Andrew: The Pantomime Life of Joseph Grimaldi. Laughter,  
Madness and the Story of Britains's Greatest Comedian. 2009.
[14] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 41.
[15] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 38.
[16] http://en.wikipedia.org/wiki/File:Augustus_Harris.jpg, letzter Zugriff 18.02.2012
[17] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 48.
[18] Frow, Gerald: „Oh, Yes It Is!“. A History of Pantomime. 1985, S. XIV.
[19] Brandreth, Gyles: The Funniest Man on Earth. The Story of Dan Leno.1977.
[20] Brandreth, Gyles: The Funniest Man on Earth. The Story of Dan Leno.1977.
[21] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 53.
[22] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 104.
[23] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 79.
[24] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 61.
[25] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 121.
[26] Frow, Gerald: „Oh, Yes It Is!“. A History of Pantomime. 1985, S. XX.
[27] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 81.
[28] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 51.
[29] Taylor, Millie: British Pantomime Performance. 2007, S. 118.
[30] Taylor, Millie: British Pantomime Performance. 2007, S. 94.
113
[31]http://www.popsugar.co.uk/Photos-Pamela-Anderson-Genie-Costume-Christmas-
Pantomime-London-6675654, letzter Zugriff 18.02.2012.
[32]http://www.gravesendreporter.co.uk/what-s-on/theatre/claire_wicked_lady_in_red
_1_585764?ot=archant.PrintFriendlyPageLayout.ot, letzter Zugriff 18.02.2012.
[33]Fotografie von Anthony Luvera. http://www.flickr.com/photos/45481415
@N02/with/4175994243/, letzter Zugriff 18.02.2012.
[34] Lathan, Peter: It's Behind You!. The Story of Panto. 2004, S. 95.
[35] Taylor, Millie: British Pantomime Performance. 2007, S. 64.
[36] Frow, Gerald: „Oh, Yes It Is!“. A History of Pantomime. 1985, S. XVIII.
[37] Programmheft des New Wimbledon Theatres: Aladdin, 2009/2010.
[38] „Cinderella“ Christmas Panto. Part 7: Screenshot.
http://www.youtube.com/watch?v=U3xI-qN4tUY&feature=related,  letzer  Zugriff  
23.01.2012.
[39] Taylor, Millie: British Pantomime Performance. 2007, S. 45.
[40] Taylor, Millie: British Pantomime Performance. 2007, S. 81.
[41] Fotografie von Anthony Luvera. http://www.flickr.com/photos/45481415




Banham, Martin: The Cambridge Guide to Theatre. Cambridge: Cambridge University Press, 
1995
Bicât, Tina:  A Practical Guide. Pantomime.  Ramsbury,  Marlborough: The Crowood Press, 
2004
Brandreth, Gyles: Discovering Pantomime. Aylesbury: Shire Publications Ltd., 1973
Brandreth,  Gyles:  The Funniest  Man on Earth.  The Story of  Dan Leno.  London:  Hamish 
Hamilton, 1977
Broadbent, R.J.: A History Of Pantomime. Middlesex: Echo Library, 2006
Clinton-Baddeley, V.C.: The Burlesque Tradition in The English Theatre After 1660. London: 
Methuen & Co. Ltd., 1952
Dickens, Charles: Denkwürdigkeiten Joseph Grimaldi's. Leipzig: [o.V.], 1839
Frow,  Gerald:  „Oh,  Yes  It  Is!“.  A  History  of  Pantomime. London:  British  Broadcasting 
Corporation, 1985
Harris, Chris: Alphabet of Pantomime. Or There Be Nothing Like a Dame. Bristol:Chris Harris 
Producitons, 2000
Harris, Paul: The Pantomime Book. London: Peter Owen Publishers, 2008
Hickory Wood, J.: Dan Leno. [o.O.]: Cambridge Scholars Publishing, 2009
Kennedy,  Dennis:  The Oxford Encyclopedia of  Theatre & Performance.  Volume 1 A – L. 
115
Oxford: Oxford University Press, 2003
Kennedy, Dennis:  The Oxford Encyclopedia of Theatre & Performance.  Volume 2 M – Z. 
Oxford: Oxford University Press, 2003
Kindermann, Heinz:  Theatergeschichte Europas. I. Band. Das Theater der Antike und des  
Mittelalter. Salzburg: Otto Müller Verlag Salzburg, 1966
Lathan, Peter:  It's Behind You!. The Story of Panto. London: New Holland Publisher (UK) 
Ltd, 2004
Leabhart,  Thomas u. Chamberlain, Franc:  The Decroix Sourcebook.  London u. New York: 
Routledge, 2008
Mayer, David: Harlequin in His Element. The English Pantomime, 1806 – 1836. Cambridge: 
Harvard University Press, 1969
McConnell Stott, Andrew: The Pantomime Life of Joseph Grimaldi. Laughter, Madness and  
the Story of Britains's Greatest Comedian. Edinburgh: Canongate Books, 2009
Mehnert, Henning: Commedia dell'arte. Stuttgart: Reclam, 2003
Pickering David: Encyclopedia of Pantomime. [o.O.]: Unwin Brothers Ltd., 1993
Programmheft des New Wimbledon Theatres: Aladdin, 2009/2010
Salberg, Derek: Once Upon a Pantomime. Luton: Cortney Publications Luton, 1981
Shaw,  Alison  u.  Ardener,  Shirley:  Changing  Sex  and  Bending  Gender. Oxford:  Bergham 
Books, 2005
Simon, Karl Günther: Samy Molcho. Meister der Pantomime. Velber: Erhard Friedrich Verlag, 
1965
116
Sontag, Susan:  Kunst und Antikunst. 24 literarische Analysen. Frankfurt am Main: Fischer, 
2003
Taylor, Millie: British Pantomime Performance. Bristol: Intellect Books, 2007
Wilson, Albert Edward: Christmas Pantomime. London: Unwin Brothers, 1934
Wilson, Albert Edward: King Panto. New York: E.P.Dutton & CO., Inc., 1935
Wilson, Albert Edward: Pantomime Pageant. London: Stanley & Co. Ltd., 1946
Wilson, Albert Edward: The Story of Pantomime. London: Home and Van Thal, 1949
Winter,  Verena:  The English  Christmas  Pantomime:  gestern  und heute.  Wien:  Dipl.-Arb., 
1993
Internet:
Aladdin panto by Simon Nye Prt 6 of 8
http://www.youtube.com/watch?v=_sMzfo960xc&feature=related, letzer Zugriff 23.01.2012
„Cinderella“ Christmas Panto. Part 7
http://www.youtube.com/watch?v=U3xI-qN4tUY&feature=related, letzer Zugriff 23.01.2012
He's Behind You...
http://www.youtube.com/watch?v=pGAaOiGl_tg, letzter Zugriff 24.01.2012
The Art of the Pantomime Dame: Arthur Askey (1900 – 1982):
http://www.youtube.com/watch?v=ho7ghHFSM-Y, letzter Zugriff 22.01.2012
The Art of the Pantomime Dame: George Lacy (1904 – 1989):
http://www.youtube.com/watch?v=HyPEynmgcRo&feature=related,  letzter  Zugriff 
22.01.2012
117
The Art of the Pantomime Dame: Billy Dainty (1927 – 1986):




Die Vorliegende Diplomarbeit thematisiert die historische Entwicklung des weihnachtlichen 
Traditions-Theaters English Pantomime. Diese Theaterform hat sich stark in England etabliert 
und eine lange Tradition. Die Wurzeln des Pantomimes finden sich bereits im 16. Jahrhundert 
in Italien. Die Commedia dell'arte weist bereits weit vor der ersten eigentlichen Version eines 
English  Pantomimes im  19.  Jahrhundert  starke  Ähnlichkeiten  auf.  Das  Typentheater  der 
Commedia dell'arte   hat sich über die Jahre nicht nur dahingehend verändert, seine Figuren 
und  Plots  immer  wieder  neu  für  das  Publikum zu  gestalten,  sondern  wurde  auch  durch 
Einflüsse verschiedener Länder reformiert.
Durch das Umherziehen verschiedener Schauspielgruppen nahm die Entwicklung ihren Lauf, 
bis  sie  über  Italien  und  Frankreich  schließlich  England  erreichte.  Die  Stücke,  die  ihren 
direkten Einfluss der  Commedia dell'arte zu verdanken hatten, wurden zunächst als  Italian  
Night  Scenes bekannt,  bevor  sie  sich  zu  den  Harlequinaden  entwickelten.  Diese 
Harlequinaden wurden als Schlussstücke nach den Hauptakten gespielt und waren aufgrund 
ihrer hohen Beliebtheit oftmals der eigentliche Grund für die Zuschauer, in das Theater zu 
gehen.  Dass  ein  Pantomime erstmals  als  solches  ausgeschrieben  wurde,  war  John  Richs 
Verdienst,  der  damals  das  Lincoln's  Inn Fields leitete  und die  Entwicklung dieses Genres 
maßgeblich  beeinflusste.  Er  war  außerdem  an  der  Figurenentwicklung  des  Harlequins 
beteiligt, den er unter seinem Bühnennamen „Lun“ perfektionierte. Nach dessen Tod, konnte 
sich die Popularität des Harlequins nicht mehr lange halten und wurde von Joseph „Joey“ 
Grimaldis  beeindruckender  und  innovativer  Darstellung  des  Clowns  in  den  Hintergrund 
gedrängt. Er etablierte unter anderem interaktive Lieder, bei denen das Publikum das Ende 
einer Zeile laut rufen sollte.
Mit Sir Augustus Harris' Übernahme des  Drury Lane Theatres begann schließlich eine Ära 
des Prunks und des Bombastischen auf den Bühnen der Extravaganzen und des Pantomimes. 
Gemeinsam mit Librettisten wie E.L. Blanachard und J. Hickory Wood, sowie der Einführung 
von Musical-Hall Stars in seinen Stücken beeinflusste er die Entwicklung des Pantomimes so 
maßgeblich, dass noch heute sehr viele Elemente in gegenwärtigen  Pantomimes zu finden 
sind. Er entdeckte Dan Leno, der die Rolle der Dame stark beeinflusste und noch heute als 
einer der größten Dame Schauspieler bekannt ist. Die Rolle der Dame ist eine von mehreren 
stereotypen Figuren im Pantomime. Sie wird grundsätzlich von einem Mann gespielt. Es ist 
jedoch nicht die Aufgabe des Schauspielers eine möglichst perfekte Immitation einer Frau 
darzubieten, sondern die Maskulinität muss stets offensichtlich bleiben. Im Gegensatz dazu 
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steht der Principal Boy, der Held der Geschichte, der seine Prinzessin / das Principal Girl zu 
retten und zu erobern versucht. Dabei handelt es sich um eine Hosenrolle, die sich zwar mit 
Schauspielerinnen wie Madame Vestris lange Zeit halten konnte, heutzutage allerdings fast 
ausschließlich in provinziellen Theatern zu sehen ist. Weitere typische Rollen im Christmas  
Pantomime sind die des Comics und die der Immortals, beziehungsweise Gut und Böse. Vor 
allem die Dame und der Comic stehen in einem engen Verhältnis zum Publikum, welches mit 
verschiedenen Formen der Interaktion direkt in die Geschichte miteinbezogen wird. Aufgrund 
der  lange bestehenden Tradition weiß das Publikum bereits,  was von ihm bei bestimmten 
Comedy Routinen verlangt wird. 
Auch wenn seit Beginn seiner Zeit behauptet wird,  Pantomime sei nicht mehr das, was es 
einmal war,  ist  es  doch unwahrscheinlich,  dass  dieses  Genre vom Aussterben bedroht  ist. 
Aufgrund des stetigen Wandels  und der  Möglichkeit,  aus einem alten Skript  mit  wenigen 
Änderungen  einen  aktuellen  Bezug  zu  schaffen,  bleibt  das  Pantomime stets  flexibel.  Für 
Engländer ist  es oft  das einzige Mal im Jahr,  dass sie in ein Theater  gehen.  Diese große 
Tradition und die enge Verbundenheit zur Weihnachtszeit garantiert dem Pantomime die Treue 
des Publikums. Viele Theater sind auf die  Pantomime Saison und daher finanziell auf den 
Erfolg ihrer Stücke angewiesen. Mit den eingespielten Gewinnen, finanzieren viele Häuser 
andere Produktionen, die sie über das Jahr verteilt spielen. Kleinen, nicht subventionierten 
Theatern, garantieren diese Einnahmen sogar das wirtschaftliche Leben an sich.
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Abstract (English)
The present thesis thematises the traditional English Pantomime. This kind of theatre is well 
established in England and has a long tradition. The roots of pantomime were founded in Italy 
during the 16th century. The Commedia dell'arte already showed wide similarities. It played 
with certain stereotypes of characters, which were developed over time to keep up with the 
present taste of the audiences. Plots and characters had to be renewed for different audiences 
in different countries wherever Commedia dell'arte troupes settled down.
The  different  taste  in  France  and  England  were  especially  signifficant  for  changes  and 
influences in the Commedia dell'arte. In England they developed into the Italian Night Scenes 
and  finally  into  the  Harlequinade.  These  Harlequinades  where  played  as  afterpieces,  but 
became so  popular,  they were  often  the  main  reason the  audience  came to  see  the  play. 
Pantomimes were first  billed as  such by John Rich,  the manager  of  Lincoln's  Inn Fields  
Theatre. He was a big influence in the establishing of pantomime. He also developed a new 
kind of Harlequin by playing the role himself under his stage name „Lun“. The role lost its 
popularity after Rich's death, and the time of Joseph „Joey“ Grimaldi began. His version of 
Clown took over. Among other things that he established were interactive songs where the 
audience participated and ended his lines.
When Sir Augustus Harris took over the management of the  Drury Lane Theatre,  an era of 
lavishness of decor and costumes began. He produced many spectacular  extravaganzas and 
pantomimes. Harris's influence on  pantomime, as well as his writers E.L. Blanchard and J. 
Hickory Wood, and the invasion of the stars of the music hall, were so relevant that many of 
these elements are still common to this day. He also discovered Dan Leno, who had a huge 
influence with the development of the role of the pantomime dame. The dame is one of the 
certain stereotypical characters you find in  pantomime. It is typically played by male actors 
whose intentions are to show his masculinity, not to imitiate a female perfectly. On the other 
hand there is the principal boy, the story's hero, who has to find and rescue „his“ princess / 
principal girl. „He“ is traditionally played by a girl. Actresses like Madame Vestris perfected 
this  role  and  were  the  reason  why it  was  so  popular  for  many years.  Nowadays  female 
principal  boys  are  mainly  found  in  provincial  theatres.  Other  typical  roles  in  Christmas 
pantomime are the comic and the immortals – good and evil -. The dame and the comic have 
an especially close relationship to the audience, who are directly integrated, by participation, 
in the story. Because of its long tradition, the pantomime audiences know exactly when and 
where to participate during comedy routines. 
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Although since the beginning of pantomime, people claim that it is not what it once was, it is 
not to be said that this genre will die out. Its adaptability allowed for changes since it began. It 
is still possible to adapt an old script and renew it by only changing one sentence, to make a 
connection to the present.
For the English, pantomime often is the only time in the year to go and see a play in a theatre.  
The great tradition and its closeness to Christmastime guarantee the audiences faithfulness to 
pantomime.  Many theatres'  economic survival depends on the success of their  pantomime 
season.  These  earnings  often  finance  many  other  productions  during  the  year.  This  is 
especially  true  for  small  non-subsidized  theatres.  The success  of  their  pantomimes  is  the 
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